SUMARIO 


Tltulo original: 

Der musikalische Dialog (Gedanken zu Monteverdi, Bach und Mozart) 

Tradugäo autorizada da segunda edi^äo austriaca, 
publicada cm 1985 por Residenz Vertag, de Salzburgo, Austria. 

Copyright <D 1984, Residenz Verlag, Salzburg und Wien 
Copyright <D 1993 da edi$ao em ltngua portuguesa: 

Jorge Zahar Editor Ltda. 

ma Mexico 31 sobreloja 

20031-144 Rio de Janeiro, RJ 

Tel.: (021) 24<M)226 / Fax: (021) 262-5123 

Todos os direitos reservados. 

A reprodu^äo näo-autorizada desta publica^ao, no todo 
ou em parte, constitui viola^äo do Copyright. (Lei 5-988) 

Edi^äo para o Brasil. 

Composi^äo eletrönica: DeskSys Informätica. 

Impressäo: Tavares e Tristäo Ltda. 

ISBN: 3-7017-0372-8 (ed. original) 

ISBN: .85-7110-260-0 (JZE, RJ) 


CIP-Brasil. Catalogacao-na-fönte 
Siadicato Nadooal dos Editoren de Livros, RJ. 


Harnoncourt, Nikolaus, 1929- 

H254d O dialogo rausical: Monteverdi, Bach eMozart/Niko¬ 

laus Harnoncourt; tradu^io de Luiz Paulo Sampaio. — Rio 
de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1993. 


Tradu^äo de: Der musikalische Dialog. 
ISBN 85-7110-260-0 


1. Monteverdi, Claudio, 1567-1643. 2. Bach, Johann 
Sebastian, 1685-1750. 3. Mozart, Wolfgang Amadeus, 
1756*1791.1. Tltulo. 


CDD — 780.15 

93-0612 CDU —78.01 


ODIÄLOGO MUSICAL 

Prefäcio 9 

A imagem sonora da mtisica medieval 11 
Os instrumentos musicais dentro e fora da igreja 24 
A grande inova$äo por volta de 1600 26 
Sobre a estätica sonora: serä que o feio 6 belo? 29 
Monteverdi hoje 31 

Obra e arranjo: o papel dos instrumentos 33 
Obra e execu^äo 40 


Bach e os mdsicos de seu tempo 44 
As tradi^öes de execu^äo 51 
O concerto 53 

As sonatas para viola da gamba: sonoridade idiomätica ou ad libitum 57 
As cantatas: a obra central de Bach 62 
Os instrumentos de sopro nas cantatas de Bach 64 
O oboe da caccia de Bach e a sua reconstitui^äa 72 
O procedimento de parödia em Bach 76 

A primeira execu^äo da Paixäo segundo Säo Mateus pelo Concentus 
Musicus 89 

A Paixäo segundo Säo Mateus : Histöria e traditio 92 

Mozart näo era um inovador 101 
As orquestra^öes em chiaro-oscuro de Mozart 103 
Reflexöes sobre o allegro e o andante em Mozart 112 
Do minueto ao scherzo 122 

Indica^Öes de interpreta^o escritas e näo-escritas em Mozart 131 




CLAUDIO MONTEVERDI 


L ’Orfeo: poesia e müsica, aadamentos 145 
Instrumenta^äo e arranj o de L ' Orfeo 150 
II ritomo d’Ulisse in patria 158 
L } Incoronazione di Poppea 163 

As Vesperas da Virgem Maria (Vespro della Beata Vergine) 171 O DiälogO MliSiCÜ 


JOHANN SEBASTIAN BACH 

Os Concertos de Brandenburgo 181 

A Paixäo segundo Säo Joäo 194 

A Paixäo segundo Säo Mateus 203 

Histöria da interpretagäo da Missa em si metior 2 16 


WOLFGANG AMADEUS MOZART 

A dramaturgia de Mozart tal como espelhada em sua correspondencia 
sobre o Idomeneo 233 

O Requiem de Mozart, sua unica obra de caräter autobiogräfico 244 


Discografia 247 



PREFÄCIO 


Reuni neste li vro uma sörie de aulas, conferencias e ensaios em que me ocupo 
das obras de Mozart, Bach e Monteverdi. Como este livro näo 6 um tratado 
de musicologia, näo utilizei todas as fontes de que disponho para respaldar 
meus pontos de vista. Näo 6 meu empenho provar coisa alguma, mas 
somente tento transmitir de maneira acessivel o conhecimento adquirido 
atravds de um intenso trabalho teörico e prätico. Apesar de usar as fontes de 
forma critica e escrupulosa (ver a se^äo sobre a validade das fontes em meu 
primeiro livro O discurso dos sons* t procurei fomecer as cita^öes jä tradu- 
zidas, dispensando assim todo o aparato de notas de rodapd, refer&icias e 
informa^öes sobre fontes bibliogräficas. 

Em minha opiniäo as cita^Öes extraidas das fontes nada provam, pois 
traem a orienta^ao de quem as selecionou. Aqui as emprego unicamente a 
tftuio de ilustra^äo. Recomendo calorosamente, ao leitor mais interessado 
em aprofundar seus conhecimentos, o estudo do conjunto integral das fontes, 
onde se verä äs voltas com inümeras contradi^öes, ou o que quer que, como 
tal, seja considerado. £ sempre bom lembrar que precisamente as contradi- 
göes—que, muitas vezes, säo s<5 aparentes — podem nos revelar as diversas 
abordagens possiveis de um determinado assunto. Somente os temas e 
pensamentos mais simples ou superficiais se prestam a uma defini^äo do tipo 
isto ou aquilo” — sendo que mesmo estes acabam, amiude, por exibir uma 
complexidade maior, quando refletimos mais profundamente sobre eles. 
Quase toda opiniäo contdm em si mesma o seu conträrio e basta äs vezes um 
pequeno impulso para que logo suija uma afuma^äo contraditdria. Devemos 
confiar mais em um oponente honesto do que em um intelectual burocrata, 
capaz de ärrumar seus argumentos em classifica^des aparentemente ordena- 
das. Na democracia, 50,5 por cento de “sim” e 49,5 por cento de “näo” 


* O discurso dos sons. Rio, Jorge Zahar Editor, 1988, 2* ed. 1990. 


9 



IO 


O DIÄLOGO MUSICAL 


significam “siin”. Seria <im deslocamento de um por cemo suficiente para 
transformier eir um “näo"? Cadaafirma^ao, cadadecisäo, 6constitufdapor 
numerosos componentes, podendo cada um deles se manifester a qualquer 
momento. 


A IMAGEM SONORA 
DA MÜSICA MEDIEVAL 


Com respeito ä sonoridade da müsica antes de 1500, näo sabemos pratica- 
mente nada ao certo. Quem quer que se ocupe com esta müsica deve ter isto 
claramente em vista e verificar, sempre com a maior desconfian^a, as 
declara^öes daqueles que pretendem ter conhecimentos seguros. Tudo o que 
jä foi realizado atü agora neste campo tem um caräter hipotütico, uma vez 
que as caracterfsticas verdadeiras desta müsica perderam-se para sempre. O 
que hoje se pode fazer se limita a, com base em lex tos e documentos 
iconogräficos, tentar imaginär da melhor maneira possivel a prätica musical 
de entäo. Näo se pode esquecer, no entanto, que a maior parte da prätica 
musical daquela üpoca, sobretudo na müsica profana, era baseada em impro- 
visa^öes, mais ou menos submetidas a regras. Ao interpretar esta müsica 
toma-se de particular importancia confiar amplamente em nosso sentimento 
de estilo musical. Quanto mais profundamente conseguirmos penetrar a 
situa^äo espiritual do perfodo, mais nos dirä a sua müsica. Uma compreensäo 
total 6, evidentemente, inatingivel e por isso, a “müsica do götico” nunca 
mais soarä em sua forma original inaiterada — para uma interpreta^ao assün 
teriamos de nos transformar em individuos daquela üpoca. Todavia, podemos 
nos aproximar, em maior ou menor grau, desta forma original por intuiQäo e 
conhecimento e, quanto mais avan^armos, mais convincentes seräo os resui- 
tados. 

, E quase impossivel discutir a sonoridade de maneira ordenada e com- 
preensfvel. O fenömeno sonoro 6 algo que escapa a qualquer descri^äo. 
Pouco tempo apös a produ^äo de um som, jä näo mais se tem uma ideia 
detalhada e precisa de suas qualidades particulares. Cada um de nös sabe 
quäo diffcil 6 rememorar o som de um determinado instrumento ouvido em 
ocasiäo anterior e tentar imaginä-lo com todas as suas nuan^as. A isto vem 
juntar-seo fato de ser praticamente impossivel traduzir em palavras inteligi- 
veis as mültiplas caracterfsticas sonoras. Näo existem formas verbais capazes 
de transmitir as qualidades pröprias de um som. Somos for^ados a recorrer 
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äs imagens e compara^öes iai como claro e sombrio, aberto ou abafado. 
Porüm tais expressöes näo säo inequfvocas; as mesmas palavras säo aplica- 
das, por um grande nümero de pessoas, para definir sons muito diferentes. 
Sd a anälise dos parämelros ffsicos do som nos oferece a possibiiidade de 
uma descri^äo mequfvoca. Mas esta anälise 6 täo abstrata que, mesmo 
quando 6 representada graficamente, poucas pessoas conseguem perceber os 
sons que correspondem aos nümeros e curvas indicados, o que toma este 
mütodo inadequado para a discussäo do assunto. Eie permanece välido, 
porüm, como um precioso fundamento do ouvido na explora^äo sistemätica 
dos timbres. 

De resto, por que nos interessarmos pela questäo da sonoridade musical? 
Em que consiste a inter-rela^äo entre a composicäo musical e sua reprodu^äo 
sonora? Existiriam regras imperativas, impondo uma escblha determinada, 
na reprodufäo das combina^öes sonoras, sobretudo na müsica antiga? No 
caso da müsica que atualmente mais se executa, ou seja, aquela a partir do 
classicismo vienense, parece-nos evidente que as composi^öes säo ins- 
trumentadas com precisäo. Isto significa que o compositor näo $ö fomece o 
conteüdo puramente musical da obra como tambäm, de maneira inequlvoca 
e precisa, a imagem sonora {Klangbild ) de sua reprodu 9 äo. Foram escritas 
assim obras para cravo, örgäo e para todos os instrumentos usuais e atd em 
composi^öes para grandes conjuntos insmimentais cada instrumento era 
explicitarnente indicado. Ao elaborar as suas obras os compositores tem no 
ouvido a sonoridade, o modo de tocar e o tipo de articula^äo, espedficos de 
cada instrumento e anotam a partitura de acordo com as possibilidades de 
cada um. 

Poröm, ä medida que recuamos no tempo as indica^öes se tomain mais 
esparsas e genöricas: ‘‘para cantar e tocar em todos os tipos de instrumento” 
6 uma indica^äo habitual no correr do sdculo XVI. Raramente, durante a 
Idade Mödia, as obras musicais indicam instrumentos precisos, como no 
exemplo do In seculum viel lato ris encontrado no Codex de Bamberg. Esta 
frugalidade de indica^öes näo significa de modo algum que a escolba dos 
instrumentos fosse uma questäo totalmente irrelevante na execu^äo da mü¬ 
sica Na öpoca a composi^äo musical näo elaborava as obras em formas 
esmeradas e defmitivas como ocorre nas composi^öes de penodos pos¬ 
teriores. Com rela^äo a um grande nümero de obras näo se pode falar em um 
estilo pröprio, vocal ou instrumental, destinado a certos instrumentos. Fazia- 
se, ao conträrio, müsica apropriada aos instrumentos em que era executada 
e para os quais era adaptada, oferecendo-se a substancia musical que, de 
acordo com o instrumental disponibel, podia ser interpretada nas mais 
diversas combina^öes onde as figura^öes sonoras caracteristicas de cada 
instrumento eram improvisadas no decorrer da execu^äo. 


Tais präticas, tao distanciadas das que prevalecem atualmente, decorriam 
de uma diferen^a fundamental no papel do müsico de entäo e o de hoje; 
quando a müsica ocidental ainda iniciava o seu desenvolvimento e — em 
grande parte — näo era sequer anotada, compositor e intörprete se confun- 
diam na mesma pessoa. Em outras palavras, a müsica era improvisada em 
püblico. Mais tarde iniciou-se a gradual separa^äo entre as duas fun^öes — 
compo$i$äo e interpreta^äo — ä medida que, na busca pelos compositores 
de formas mais defmitivas em suas obras, a nota^äo musical se tornou mais 
complexa e elaborada. Esta separa^äo completou-se hä bem pouco tempo. O 
müsico modemo, em gerat, desconhece a arte da composigäo seguindo, de 
modo manifestamente servil, a partitura fomecida pelo compositor. Sua 
tarefa resume-se ä interpretagäo das obras de outrem, com a mais perfeita 
t^cnica e expressividade. Quando os compositores do alto Barroco adotaram 
a prätica de indicar precisamente a omamenta^äo, isto foi, de inlcio, consi- 
derado pelos müsicos como uma afronta e uma humilha^äo. Na Idade Mödia 
os compositores ainda eram intürpretes, e praticamente todos os müsicos 
tambüm compunham. Em todo o caso, os bons müsicos dominavam as regras 
da composigäo e improvisasäo, o que naturalmente fazia com que a forma 
final de uma obra se definisse sempre durante a sua execu^äo. 

Pretendo evitar aqui a discussäo sobre que tipo de instrumentos deveriam 
ser utilizados em cada genero musical, bem como os efeitos decorrentes das 
inümeras proibisöes de uüliza^äo de müsica instrumental na igreja. Este 6 
um assunto por demais complexo para ser inclufdo numa discussäo centrada 
na questäo da sonoridade musical. Devo no entanto mencionar a incrivel 
disparidade encontrada entre a vasta quantidade de müsica que era in- 
dubitavelmente executada na öpoca e o ridiculo nümero de composi^Öes 
instrumentais que sobrevive em nota^äo, sobretudo quando comparado äs 
inümeras obras vocais que se preservaram. Como esta disparidade näo pode 
ser explicada unicamente por perdas acidentais ocorridas atravös dos süculos, 
vejo duas razöes bäsicas para isto: a primeira deve-se a que uma parte 
considerävel da müsica instrumental era improvisada. A segunda refere-se 
ao fatq de que as composi^öes vocais eram utilizadas pelos instrumentistas, 
que as inodificavam e adaptavam äs condi^öes de execu^äo e aos recursos 
instrumentais disponiveis no momento. Este procedimento pode ser verifi- 
cado nas tablaturas para alaüde, cravo e örgäo, em mötodos didäticos como 
o Tratado de glosas de Diego Ortiz do ano de 1553, bem como em inümeras 
outras foiites. 

A validade da maioria das fontes escritas utilizadas na pesquisa da prätica 
musical na Idade Mädia 6 seriamente comprometida pela histörica discre- 
päncia entre a teoria e a prätica musical, particularmente intranspom'vel na 
müsica medieval. A teoria era encarada como um campo independente, com 
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ftnalidades restritas aos seus objetivos. Os tratados se reportavam sempre a 
Boecio (c. 520 d.C.) e, mais tarde, a Guido d'Arezzo (c. 1000-c. 1050 d.C.) 
atö mesmo no penodo em que a prätica musical jä estava bem mais avangada 
— os teöricos eram denominados musicus e os intörpretes cantores . Os 
teöricos eruditos desdenhavam a prätica musical secular e envolviam a 
müsica religiosa em um arcabougo doutrinärio, puramente voltado para as 
questöes da teoria, sem qualquer relagäo com a prätica. Como a maior parte 
da produgäo musical näo era grafada, os tratados escritos predominaram 
sobre a prätica musical e acabaram por delinear um quadro enganador. Em 
sua obra fundamental sobre a improvisagäo musical, Emest Ferand enfatiza 
repetidamente e de maneira convincente esta situagäo. De qualquer forma, 
de acordo com o testemunho de Ekkehard de Saint-Gall, a müsica ins¬ 
trumental era parte integrante da educa 9 äo dos jovens danobrezanos söculos 
IX e X. De um hometn educado, que vivesse ao redor do ano de 1200, 
esperava-se que soubesse tocar a flauta, a viela, a harpa, a rebeca e o saltörio. 

Evidentemente dispunha-se de uma s6rie de regras näo escritas estipulan- 
do que instrumentos poderiam ser ou näo usados em conjunto. Determinadas 
combinagöes instrumentais surgem sempre na iconografia do perfodo e nos 
tratados como o Müsica gelutscht de Sebastian Virdung e nos escritos de 
Michael Praetorius encontramos indicagöes Claras de como dispor o ins¬ 
trumental em värias combinagöes corretas. Praetorius, apesar de viver em 
um periodo posterior (1571-1621), nos lega, em seus textos, importantes 
informagöes sobre a estrutura e as propriedades da percepgäo sonora e sobre 
a prätica musical em öpocas anteriores ä sua. Adquirir esta seguranga na 
organizagäo dos meios disponiveis para a execugäo deve ser, sem sombra de 
düvida, nossa primeira tarefa, 

Entre 1200 e 1500 o instrumental utilizado permaneceu relativamente 
inalterado. Os instrumentos decordamais freqüentemente empregados eram: 
a viela, arebeca e a tromba marina; entre os de sopro: o trompete, abombarda, 
a cbaramela, a gaita de foles, o örgäo portätil, a flauta doce e a flauta 
transversa; entre os instrumentos de cordas tangidas ou pingadas: a harpa, o 
salterio, o alaüde, a bandurra e a guitarra; entre os de percussäo: o tambor, 
os cimbalos, o triängulo e o pandeiro. Algumas tipicas combinagöes de dois 
instrumentos inclufam: viela e örgäo portätil; viela e alaüde; örgäo portätil e 
harpa; örgäo portätil e alaüde — todas elas freqüentemente usadas no 
acompanhamento de cantores. Combinagöes de tres instrumentos inclufam: 
viela, harpa e örgäo portätil; alaüde, harpa e örgäo portätil; viela, örgäo 
portätil e alaüde. Determinadas gravuras registram a flauta doce em lugar do 
örgäo portätil ou algum outro instrumento. 

Os instrumentos eram di vididos na öpoca em intensos e fortes ou doces e 
suaves. Eram considerados instrumentos fortes o trompete, a charamela, a 


gaita de foles e os tambores; eram suaves as vielas, flautas doces, alaüdes e 
harpas. Os instrumentos fortes eram usados sobretudo ao ar livre, enquanto 
os suaves eram reservados ä müsica de camara, em ambientes fechados, de 
proporgoes näo muito grandes. Heinrich Besseier supöe que a müsica exe- 
cutada ao ar livre com cbaramelas, bombardas e trompetes possuia, jä no 
söculo XV, uma unidade sonora que sö seria encontrada aas demais combi¬ 
nagöes instrumentais depois dadecisiva transigäo ocorrida em tomo de 1500. 

Esta rica variedade de instrumentos era contraposta ä voz humana, o ünico 
“instrumento” que permanece inalterado atö hoje, pelo menos em suas 
caracteristicas fisiolögicas. Apesar disto, näo nos 6 dado presumir que o canto 
naqueia öpoca soasse de modo igual ao atual. As raizes da müsica ocidental 
originaram-se no Oriente. Tanto a primitiva prätica instrumental quanto a 
müsica coral — o coro monofonico e solista de igreja — foram tomados ä 
tradigao oriental, e sö muito lentamente evoluiram para as formas que hoje 
consideramos como pröprias da müsica ocidental. 

A töcnica vocal empregada pelos cantores orientais difere substancial- 
mente da nossa. O professor Hans Hickmann, que passou värios anos no 
Egito, estudando as origens da müsica ocidental com base na prätica musical 
ainda viva no Oriente, chama nossa atengäo para a semelhanga entre as 
expressöes faciais de cantores ocidentais, reveladas em antigas pinturas, e as 
expressöes faciais dos cantores orientais de hoje em dia. Podemos inferir 
desta observagäo que atö cerca de 1500 o som da voz humana no Ocidente 
era semelhante ao encontrado hoje entre os cantores populäres no Egito, na 
Turquia e, por vezes, na Espanha, que utilizam um som gutural e anasalado 
n uma escala dinämica de grande amplitude. 

No que conceme aos instrumentos, contudo, a questäo 6 muito mais diffcil 
porque praticamente nenhum dos instrumentos dos seculos XIII e XIV foi 
preservado, o que nos obriga a depender unicamente da documentagäo 
iconogräfica. Os mais antigos instrumentos conservados datam do söculo XV 
mas, por se tratar de espöcimes isolados (rebeca da colegäo Figdor, rebeca 
de Mödena), näo podem ser considerados como representativos do ins¬ 
trumental empregado na üpoca. Alem do mais, estes instrumentos encon- 
tram-se hoje em um estado que impede a investigagäo criteriosa sobre a sua 
sonoridade original, 

Jäapartir do süculo XVI um bom nümero de instrumentos foi conservado, 
permanecendo poröm a düvida quanto ä sua origem; muito provavelmente 
säo instrumentos de colegäo, guardados sobretudo por sua raridade e excep- 
cional qualidade artesanal. Esses instrumentos, artisticamente omamenta- 
dos, eram preciosidades guardadas como tesouros peias famflias 
aristocräticas, em suas colegöes particukires, sem finalidade musical. Sö a 
partir da segunda metade do seculo XVI 6 posstvel formar um quadro 
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relativamente completo do instrumental disponibel, de sua sonoridade e das 
töcnicas de sua execu^äo. 

A pesquisa dos mais antigos instrumentos ainda existentes requer uma 
anälise crftica e imparcial de todas as informapöes pertinentes, especialmente 
no que se refere ä idade de cada instrumento, pois os mais velhos näo eram 
datados e os colecionadores e, eventualmente, os pröprios museus, tem a 
tendencia, aliäs inteiramente compreensfvel, de antedatä-Ios, fazendo com 
que pare^am mais antigos do que na realidade säo. Logo de infcio, a disti n$äo 
entre instrumentos intensos-fortes e doces-suaves — tal como Michael 
Praetorius estabeleceu, söculos depois—torna-se muito Clara A mistura dos 
dois tipos 6 bem pouco atraente do ponto de vista sonoro e raramente t 
representada na iconografia 

Gostaria de descrever agora os instrumentos mais importantes. O ins¬ 
trumento mais amplamente utilizado era por certo a viela, que tinha di versos 
fonnatos: oval, em forma de um oito ou, mais freqüentemente, em formato 
semelhante ao de uma guitarra. Os textos originais louvavam as elevadas 
qualidades da viela. Cerca.de 1300, Johannes de Grouchy assim se refere ao 
instrumento: “Entre os instrumentos de corda, a viela me parece merecer o 
primeiro plano.“ Ulrich von Eschenbach evoca a do^ura de sua sonoridade. 
Como infelizmente näo se conservou sequer um exemplar deste instrumento, 
näo temos como formar uma id6ia de sua sonoridade. A ünica abordagem 
relativamente confiävel t a de tentar inferir, atravös de instrumentos mais 
recentes ainda conservados, o som das vielas que os precederam. 

. O Kunsthistorische Museum (Museu de Histöriade Arte) de Viena possui 
uma cole^äo dos mais antigos instrumentos de cordas ainda preservados, 
produzidos pouco depois de 1500. Todos, sem exce^äo, tem uma sonoridade 
extraordinariamente doce e bela. Eies respondem com grande facilidade ao 
toque; a agilidade 6 uma das principais caracterfeticas de sua sonoridade, que 
näo revela qualquer tra^o de aspereza ou dureza. Como todos os instru¬ 
mentos conservados naquela cole^äo tem esta rnesma imagem sonora, con- 
clufmos que ela näo € obra do acaso. Eu pröprio possuo um baixo datado de 
1558, um pouco maior que um violoncelo, poröm em forma de guitarra, como 
as antigas vielas. Este instrumento tamböm possui um som maleävel e suave, 
que logo impressiona as pessoas dotadas de musicalidade, por ser totalmente 
distinto do som produzido por uma viola da gamba ou um violoncelo. Ao 
verificar a sua magistral constm^ao, a qualidade da madeira e vemiz esco- 
lhidos, um especialista concluirä imediatamente que näo se trata de um 
modelo precursor do futuro desenvolvimento da famflia de instrumentos de 
arco. Pelo conträrio, este baixo 6 uma verdadeira obra de arte, ponto cuhni- 
nante de um magnffico processo de amadurecimento artesanal e digno de 
compara^äo com os instrumentos posteriormente produzidos. Ao aprofun- 


darmos a pesquisa chegaremos necessariamente ä conclusäo de que os 
instrumentos de corda daquela 6poca näo eram simples tentativas incertas ä 
procura de um ideal sonoro que sö viria a se realizar mais tarde; eles eram 
antes autenticas obras-primas que correspondiam plenamente ä sonoridade 
considejada ideal, naquele tempo. Afinal de contas, os construtores de entao 
eram herdeiros de uma tradigäo de värios söculos, que remontava ao Oriente, 
E pouco provävel que as vielas produzidas entre os söculos XIII e XV 
tivessem uma sonoridade muito inferior aos instrumentos que foram preser¬ 
vados e que conhecemos; em todo caso, os documentos e esculturas dificil- 
mente pennitiriam provä-lo. 

Em algumas regiöes remotas dos Bälcäs e do Cäucaso, encontramos 
instrumentos semelhantes a vielas e rebecas, que ainda hoje säo utilizados 
na mtisica folcldrica. Por värias razöes creio que seria temerärio tomä-los 
como modelo para uma pesquisa sobre a sonoridade dos instrumentos 
medievais, pois os instrumentos populäres deste genero tem, quase sempre, 
uma sonoridade muito distante daquela produzida pelos seus similares em- 
pregados na mdsica erudita (um bom exempio säo os violinos dos hillbillies* 
norte-americanos). As semelhangas se restringem aos aspectos extemos; 
evidentemente os camponeses que fabricavam e ainda fabricam tais ins- 
trumentos rudimentäres näo podem competir com os construtores profis- 
sionais de instrumentos de cordas, cuja sofisticada arte 6 transmitida e 
aperfei^oada ao longo de muitas geraföes. Seria um absurdo alguöm preten- 
der realizar uma pesquisa sobre a sonoridade dos modemos instrumentos de 
arco tomando por base os violinos populäres fabricados por camponeses dos 
söculos XVIII e XIX. 

As flautas doces da Idade Mödia tinham possivelmente uma sonoridade 
comparävel ä dos instrumentos posteriores, tais como os do söculo XVI, 
muitos dos quais se conservam atö nossos dias. As caracteristicas t6cnicas de 
sua construgäo—talhada em uma sö pe^a, com o cilindro de diämetro largo, 
grandes oriffcios para os dedos e um bisel bastante elevado — produzem um 
som aveludado, bem diferente daquele da flauta barroca, hoje mais habitual- 
mente utilizada. As flautas barrocas tem um som sensivelmente mais claro, 
o que significa que seu timbre 6 bem mais rico em harmönicos do que o das 
flautas renascentistas. A flauta doce barroca 6 precipuamente um instrumento 
solista, ao passo que as flautas renascentistas, e provavelmente tamböm as 
flautas medievais, eram empregadas para a execu^äo em cönjunto, raz£o pela 
quäl a sua extensäo sonora 6 mais reduzida. 


* Hillbilly * forma coloquial usada no sul dos EUA para designar o mcntanhes, campones. 
Correspond eria ao nosso “caipira”. (N.T.) 
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Com rela^äo ao alaüde ü mais dtficil imaginär a sonoridade porque este 
instrumento tinha cordas metälicas na Idade Müdia, que eram beliscadas por 
um piectro de pena. Se encordoarmos um alaüde renascentista com cordas 
metälicas, teremos uma idüia aproximada de como deviam soar os alaüdes 
göticos; como näo me parece que a construsäo dos instramentos antigos fosse 
essencialmente diferente dos alaudes do Renascimento, esta experiencia 6 
välida. A sonoridade de um alaüde renascentista com cordas metälicas e 
beliscado com um piectro de pena 6 parecida com a de uma antiga espineta 
flamenga: muito nitida porüm de pouca intensidade, com um tom fun¬ 
damental cbeio, mas com harmönicos brilhantes. O alaüde medieval servia 
geralmente para a execu^äo de uma sö linba melödica. Com a transigäo, 
ocorrida pouco antes de 1500, para o alaüde renascentista, as cordas, agora 
de tripa, passaram a ser dedilhadas e o instrumento comefou a ser executado 
polifonicamente, tal como os instrumentos de teclado, que entäo surgiam. A 
diferen^a bäsica entre os instrumentos medievais e os renascentistas näo se 
encontra em sua constru^äo, e sim no encordoamento e na maneira de tocar. 

Jä sobre o örgäo portätil i possfvel dar informagöes mais precisas. 
Durante seculos foi um dos instrumentos mais utilizados e, apesar denenhum 
exemplar ter sido conservado, 6 relativamente fäcil reconstituir a sua sono¬ 
ridade. Uma grande quantidade de material iconogräfico sobre este ins- 
trumento encontra-se ä nossa disposigäo, por vezes, com uma nitidez quase 
fotogräfica (como nos quadros de Memling e Van Eyck). A16m disso, 
conbecemos as dimensöes dos seus tubos e a maneira pela quäl o ar era neles 
soprado. Em portäteis mais antigos todos os tubos tinham a mesma se^ao 
transversal, que era equivalente ä circunferencia de um ovo de pomba, o que 
provocava uma modificagäo de timbre, das notas mais graves para as mais 
agudas: nos tubos dos graves a rela 9 äo diämetro/comprimento era mais 
estreita e produzia uma sonoridade de cordas de arco, enquanto nos tubos 
dos agudos a rela^äo era mais larga dando uma sonoridade semelbante ä das 
flautas, mais pobre em harmönicos. Do ponto de vista estritamente musical, 
o örgäo portätil deve ser classificado na categoria dos instrumentos suaves. 
Era sempre usado em conjunto com os instrumentos desta categoria, sendo 
mesmo inimaginävel o equillbrio sonoro entre um eventual portätil intenso 
e forte tocando com uma viela e uma harpa. Em seu trabalho sobre o örgäo 
portätil Hickmann ressalta a capacidade modulatöria deste instrumento, 
apreciada desde os tempos mais remotos. A abundante iconografiareferente 
ao portätil nos revela que a maioria dos örgäos, em especial os flamengos, 
tinbam somente um fole, que era acionado ä mäo. Isto significa, em primeiro 
lugar, que nestes instrumentos procedia-se como nos instrumentos de sopro, 
nos quais 6 impossivel tocar inintemiptamente, devido ä necessidade das 
pausas de respira^äo. Em segundo lugar, era possfvel regulär a pressäo da 


cninulade ar com a pröpriamäo, o que era um fator de significado importante 
para a prätica musical da üpoca. No que conceme ä tücnica de fabrica^äo, o 
instrumento tem uma gama de timbres e um volume sonoro bastante limita- 
tios. O volume de som depende da pressäo do ar insuflado, bem como de 
värios aspectos dimensionais dos tubos, tais como diämetro, se^äo transver¬ 
sal, bisel etc. Näo era possfvel modificar ao bel-prazer a pressäo do ar, que 
{' de cerca de 50mm de coluna de ägua. Seria quase impossivel ao executante 
ii alöm desta pressäo, pela dificuldade no manejo do fole. Sö em portäteis 
(-Din um fole pequeno 6 possfvel exercer uma pressäo um pouco mais elevada 
sein que as forgas do executante sejam por demais exigidas. Mas, um 
instrumento com tal caracteristica teria fölego curto. Hä tamböm uma segun- 
kU\ razäo importante para esta baixa pressäo do ar: os tubos dos graves, por 
(crem a rela 9 äo diämetro/comprimento estreita, sö produzem uma intona^äo 
correta, sem auxflio de mecanismos artificiais, quahdo submetidos ä pressäo 
baixa do ar insuflado. Seria eventualmente possivel reforsar a entona^äo dos 
tubos dos agudos, mas isto traria um desequilibrio fatal entre os graves e os 
agudos, pois os Ultimos naturalmente prevalecem. A16m do mais, estapoten- 
cia mais elevada seria quase insuportävel para os ouvidos do executante, 
situado muito pröximo dos tubos. Para que se obtivesse uma sonoridade mais 
ineisiva seria preciso alongar a segäo transversal dos tubos e aumentar a 
pressäo do ar. Esta seria uma tarefa praticamente inexeqülvel nos ins- 
trumentos mostrados em gravuras e quadros da üpoca> devido ä necessidade 
de insuflar grandes quantidades de ar. Uma especial aten^äo devia ser dada 
para que os tubos dos graves, com a rela^äo estreita, fossem täo simplesmente 
audfveis e para que os tubos dos agudos pudessem soar sem grande interfe- 
rcncia de ruldos. A possibilidade de adaptar a emissäo sonora do portätil ä 
intensidade dos demais instrumentos, por meio da manipula 9 äo da pressäo 
da mäo esquerda do executante sobre o fole, era de vital importancia, pois 
assim se podia influenciar, de modo senslvel, a sonoridade. Em resumo, 
podemos afirmar que o örgäo portätil 6 o ünico instrumento medieval cuja 
sonoridade somos capazes de reconstituir com um certo grau de exatidäo. 

O cometo mudo (cometto muto) foi regularmente usado a partir da 
segunda metade do söculo XV; era um instrumento problemätico, conside- 
rado de dificil execugao. A julgar pelos exemplares do söculo XVI, conser- 
vados em museus, era um instrumento de respostaägil e com uma sonoridade 
tida como muito flexlvel e de grandes possibilidades de inflexäo tünbrica, 
talvez bem semelbante ä da clarineta. 

A harpa , encordoada em tripa, tinha a sonoridade suave e doce. 

A charamela , dentre todos os instrumentos de sopro, possufa a mais 
potente sonoridade; era portanto utilizada na müsica de danga e em soieni- 
dades ao ar livre. Apesar de forte, o seu timbre näo era por certo rüde ou 
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vulgär. Tive oportunidade de ouvir uma boa gravagäo de musicos cataläes 
executando estes instrumentos que, mesmo levando em conta modificagöes 
com relagäo äs antigas charamelas, tem com elas muita coisa em comum no 
que se refere a caracteristicas fundamental, tais como o formato da embo- 
cadura em volteio (pirouette), as dimensöes do tubo e o tipo de palheta. A 
sonoridade da charamela 6 cheia e bastante incisiva, jamais grosseira ou 
rigida, como na descrigäo de muitos musicölogos; pelo conträrio, ela 6 capaz 
de muitas inflexöes. Os instrumentistas podem assim, apesar da pirouette — 
a pequena cäpsula em volteio que encobre parcialmente a palheta — fazer 
variar sensivelmente a sonoridade utilizando os läbios, o que com certeza era 
tamböm possivel nas antigas charamelas. 

Lä pelo infcio do söculo XV surgiram, como um desenvolvimento dos 
trompetes naturais, jä empregados hä muitos sdculos, o trompete de vara e o 
trombone que, desde entäo e at£ nossos dias, tomou-se um dos mais impor¬ 
tantes instrumentos de sopro e um dos que menos modificagöes sofreu em 
relagäo ä sua forma original. Os mais antigos trombones que se conservaram 
datam do söculo XVI e, no que tange äs suas dimensöes, säo muito seine- 
lhantes aos instrumentos do söculo XV que cotihecemos pela iconografia, 
sendo Hcito supor que o mesmo ocorra quanto ä sonoridade. Com base em 
um instrumento de 1551, que ouvi tocado por um excelente trombonista, o 
timbre 6 excepcionalmente aveludado e cantante. A emissäo do som 6 doce 
e arredondada, comparävel ä de uma viola da gamba bem antiga. As pos- 
sibilidades dinämicas säo muito mais amplas do que as de qualquer outro 
instrumento da 6poca. Sou tamböm proprietärio de um trombone de cerca de 
1700 com dimensöes quase identicas aos antigos instrumentos e sonoridade 
bem parecida. Parece que at 6 quase o final do söculo XVIII o formato e a 
sonoridade dos trombones permaneceram praticamente inalterados. 

O que dissemos acima a propösito dos trombones tamb&m 6 välido, em 
boa medida, para o trompete , com uma diferenga poröm: a nitida desigual-. 
dade sonora que se observa entre os registros graves (onde 6 incisiva e 
estridente) e os agudos (quando se toma mais doce e cantante, quase como 
em um instrumento de cordas). Isto $ö ocorre, entretanto, quando 6 utilizada 
a embocadura original. 

Logo, dispomos de uma razoävcl idöia geral a respeito da sonoridade da 
müsica na Idade Mödia e Renascimento; todavia, sabemos que ela näo 
corresponde exatamente aos verdadeiros timbres originais, os quais foram 
esquecidos, e irremediavelmente perdidos. Contudo, cai por terra a imagem 
sonora, incisiva e penetrante, que muitos musicos amadores consideravam 
como tlpica da müsica medieval, uma vez que a maioria das combinagöes 
comumente utilizadas, tais como: viela, harpa e flauta doce; viela, örgäo 
portätil e saltörio, e assim por diante, excluem definitivamente aquela ima¬ 


gein. O uso de instrumentos de som incisivo e penetrante era restrito a 
oeasiöes espectficas, näo podendo, pois, ser considerado uma prätica habi- 
tual. 

Alöm do mais, 6 bastante discutfvel que mesmo estes instnimentos tives- 
scin uma sonoridade täo dura e rüde quanto a que freqüentemente se supöe 
hojc em dia. E quanto ä controvertida questäo do corneto? Os cometos ditos 
mudos (cometti muti), priviiegiadamente usados na müsica antiga, tem uma 
sonoridade um pouco mais potente e täo suäve quanto as flautas doces. Se, 
Imje em dia, emitem uma sonoridade muito mais agressiva, isto se deve ä 
insuficiente qualidade das cöpias atuais, feitas a partir dos instrumentos 
originais, e aos pröprios instrumentistas, que ainda näo dominam completa- 
incnte a töcnica de sua execugäo. Os principiantes tocam os instrumentos de 
sopro com um ataque muito mais forgado que os musicos mais experientes, 
o que provoca uma emissäo sonora muito mais dura e äspera. A isto vem 
somar-se o fato de que o atual renascimento da töcnica de execugäo do 
corneto tem se orientado para o cometo curvo, em detrimento do corneto 
inudo original, fazendo com que este seja tocado ä maneira daquele e com 
uma embocadura semelhante ao trompete. Os cometos curvos pertencem, 
lodavia, ä categoria das charamelas, em razao de sua forte sonoridade. 

Em seguida, algumas citagöes que vem reforgar esta minha convicgäo a 
propösito da alta qualidade e da dogura da sonoridade da müsica medieval. 
Walafried Strabo escreve, referindo-se ao örgäo da catedral de Aix-la-Cha- 
pelle (Aachen): 14 A melodia era täo doce e impressionava os sentidos a tal 
ponto, que uma mulher quedou-se inconsciente e acabou por perder apröpria 
vida, subjugada pela sonoridade mägica.” Adam de Salimbene escreve, no 
seculo XIV: “Encontrei em Pisa mogas e rapazes com vielas, cftaras e outros 
instrumentos, que tocavam de maneira täo doce quemeu coragäo transbordou 
de encantamento ” Giovanni da Prato assim se refere a Landini: “O mestre 
cego, Francesco Landini, ao entoar suas cangöes de amor, se acompanhava 
ao örgäo portätil com tamanha dogura, que nenhum dos ouvintes podiadeixar 
de sentir, gragas äs maravilhosas hannonias, explodir o coragäo dentro do 
pcito invadido pelo extase da sua alegria.” 

Estes testemunhos, bem como muitos outros, demonstram que a müsica 
daquela epoca näo sö encantava e entemecia os ouvintes de modo pelo 
menos igual ao de nossos dias. Provam tambem — e aqui temos um dado 
sobremaneira importante — que os musicos de entäo eram pessoas como nös, 
eapazes de, dentro de seu estilo de execugäo, expressarem todo o sentimento 
humano, livres de certas modemas exigencias de objetividade e da preocu- 
pagäo com autenticidade. Estas, quando mal compreendidas, a pretexto da 
veracidade estilistica, levam apenas a uma interpretagäo seca, de caräter 
museolögico, ao inves de uma müsica vibrante e cheia de vida. 
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Apös evocar o instrumental da Idade M6dia e sua provävel sonoridade, 
gostaria de me referir mais uma vez ä grande transformagäo ocorrida ao redor 
do ano de 1500. Neste periodo, tanto o instrumental quanto a concepgao 
sonora passaram por modificagöes decisivas. Atä entao dava-se preferencia 
äs combinagöes sonoras entre os mais variados tipos de instrumentos. Isto 
correspondia, de maneira ideal, ä müsica da Borgonha e ä complexa polifonia 
franco-flamenga, cuja estrutura se tomava assim mais nitida. A medida que 
se aprimorava a tdcnica de composigäo, o que foi uma das caracterfsticas 
marcantes do periodo pös-Josquin des Prez, os compositores buscavam 
sonoridades mais homogen eas para melhor expressar o aspecto harmönico, 
mais acentuado nesta müsica. Em conseqüencia, os instrumentos passaram 
a ser fabricados em diversos tamanhos, do registro baixo ao soprano, cons- 
tituindo famflias de flautas doces, violas da gamba, trombones e assim por 
diante. Este procedimento acabou por determinar a evolugao da müsica 
instrumental, no s6cu!o XVI, sendo por fim compendiado por Praetorius. A 
partir de 1500, värios dos antigos instrumentos deixaram de ser empregados 
na müsica erudita, entre eles a rabeca, o saltdrio, o örgäo portätil, a gaita de 
foles e a tromba marina. A viela transformou-se em lira da braccio e as viclas 
da gamba adquiriram as formas que conhecemos hoje. Diversos instrumentos 
de sopro comegaram a se impor: os cromomes e cervelatos (Rankette), os 
cometos curvos, as bombardas e as flautas doces em registro mais grave. E 
importante verificar quando cada um destes instrumentos passou a integrar 
a prätica musicai, para näo os utilizar em müsica de periodos anteriores. 
Ciaro que isto s 6 se aplica aos instrumentos que näo tenham precursores do 
mesmo tipo, ou seja, aqueles com caracteristicas realmente novas. 

Que possibilidades temos, entao, de executar novamente a müsica do 
Götico e do Renascimento? Haveria sentido em procurar reconstituir a 
imagem sonora original? O que foi conseguido nesta ärea e com que sucesso? 
Estou convencido de que devemos fazer todo o possivel para executar esta 
müsica da maneira a mais pröxima da original. Estou plenamente convicto 
de que toda a forma de arte cria ä perfeigao os meios de que necessita. Com 
isto quero dizer que, em cada epoca, as possibilidades da composigäo, da 
notagäo, e dareprodugäo (portanto, do instrumental e da tücnicade execugao) 
eram absolutamente ideais para a müsica correspondente. Todas as hipöteses 
sobre a insuficiencia dos instrumentos, mä afinagäo ou tücnica ineficiente 
podem ser refutadas. Tais formulagöes surgem porque a maior parte dos 
müsicos contemporäneos se superestima. Jä mencionei aqui as qualidades 
sonoras dos instrumentos antigos e, do ponto de vista tücnico, cada ins* 
trumento consegue realizar de maneira irretocävel o que Ihe for solicitado. 
Os instrumentistas de hoje, em sua auto-suficiencia, ficam sempre surpreen- 
didos quando ouvem müsicos populäres superarem, sem aparente esforgo, as 


mais incriveis dificuldades tücnicas com seus instrumentos simples, muito 
semelbantes aos instrumentos antigos. Näo se deve julgar o que pode ou näo 
ser tocado em instrumentos medievais, sem que se tenha estudado a fundo 
as respectivas tücnicas de execugao, com a mesma seriedade exigida no 
aprendizado de um instrumento modemo. Pena que isto raramente seja feito. 

Em todo caso, obras comoo Metodo deflauta de Silvestro Ganassi (1535), 
provam que os müsicos de outrora conheciam todas as possibilidades do 
instrumento e sabiam realizä-las de forma inacreditavelmente sofisticada, at 6 
pelos padröes atuais. Pelos instrumentos de sopro histöricos que se conser- 
varam, sobretudo flautas doces, podemos observar que os antigos sabiam 
como afinä-los de maneira excelente. As frequentes reclamagöes a propösito 
de mä afinagäo sao, em si mesmas, uma prova segura do esforgo orientado 
para a obtengäo de uma afinagäo precisa e adaptada ao ouvido. Ao discorrer 
sobre a prätica musicai de nossa üpoca, certamente terfamos de deplorar a 
afinagäo insuficiente de muitos müsicos, e at£ mesmo de conjuntos ins- 
trumentais inteiros. Naturalmente, sö 6 relevante para uma comparagao 
tomar em consideragäo apenas os meLhores müsicos de cada 6poca. A 
suposigäo de que os müsicos antigos tocavam mal e de modo desafinado 6 
contestada ate pela alta qualidade das composigöes. Fica dificil imaginär que 
compositores geniais, a!6m do mais tambüm intdrpretes, cujas obras se 
destinavam aos seus contemporäneos, escrevessem müsica sublime para que 
fosse executada de forma medtocre: isto 6 simplesmente inconcebfvel. 

Pouca atengäo tem sido dada ä questao da afinagäo. Na müsica medieval 
e renascentista näo e aconselhävel a aplicagao do sistema temperado, pois 
estea faz durae indefmida. Ao alvorecer da müsica polifönicae, em algumas 
regioes, provavelmente atü o sdculo XVI, a entonagäo e a afinagäo eram 
baseadas no sistema pitagdrico, o quäl produzia beias linhas melödicas e 
uuervalos puros e perfeitos de quartas, quintas e oitavas, as tergas soavam 
alargadas e, sendo assim percebidas, eram empregadas como dissonäncias. 
Ao final do seculo XVI, descobriu-se a beleza sensuai das tergas, e aos poucos 
a afinagäo pitagörica foi sendo abandonada, substitufda por uma afinagäo em 
tergas justas, como descrevein Henricus Aroaut von Zwolle (c. 1440) e 
Amoit Schlick (1511). As melodias perderam entao algo de sua continuidade, 
pois as quartas e quintas näo mais eram perfeitas. Este foi o prego pago pelo 
cmprego das tergas justas que, entretanto, propiciaram uma eufonia jamais 
ouvida ate entao. As diferengas de sonoridade entre os diversos sistemas de 
afinagäo—o pitagdrico, o de Schlick e o modemo sistema temperado — säo 
muito grandes; qualquer pessoa com ouvido musicai, que tenha a oportuni- 
dade de cömparä-las, reconhece que a müsica de cada corrente estilistica, em 
cada epoca, soa melhor e de maneira mais convincente quando tocada no 
sistema de afinagäo para o quäl foi originalmente composta. 
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OS INSTRUMENTOS MUSICAIS 
DENTRO E FORA DA IGREJA 


A fun^äo dos instrumentos, nos perfodos iniciais da müsica ocidental, passou 
por repetidas modifica^öes. A müsica cantada na igreja pelos clärigos, 
herdeira do canto litürgico oriental, era, nos primördios da Idade Müdia, 
acompanhada por inümeros instrumentos. Nos conventos e nos castelos, 
nobres e monges tocavam örgäos, flautas, charamelas e trompetes, aI6m de 
uma variedade de instrumentos de percussäo, durante os servi^os religiosos. 
Mais tarde, ä 6poca da cavalaria, a prätica instrumental passou a ser cultivada 
principaimente por artistas ambulantes, que eram socialmente desprezados 
e considerados uma corpora^äo de pecadores desonestos. (Ao menestrel 
imputava-se täo-somente uma sombra de honra\ $e insultado apenas podia 
bater-se em duelo com a sombra do adversärio.) 

Os instrumentos de müsica na Europa medieval eram, em parte, derivados 
de seus predecessores da Antiguidade (oörgäo, a harpae värios instrumentos 
de sopro, percussäo e cordas beliscadas) e, em parte, oriundos da ÄsiaMenor 
e trazidos diretamcnte de lä, ou pela Espanha moura, por cruzados e saltirn- 
bancos itinerantes. (O alaüde e diversos instrumentos semelhantes a cordas 
beliscadas, uma boa parte dos instrumentos de sopro e tambäm os ins¬ 
trumentos de corda, ou, melhor dito, o arco com o quäl passaram a ser tocados 
värios instrumentos de cordas beliscadas.) Werner Bachmann demonstrou 
de modo convincente esta transmigra^äo dos instrumentos orientais, ocorrida 
em tomo do ano 1000 d.C. Alüm disso, surgiram formas hibridas de todos 
os tipos imaginäveis. Os menestr6is utilizavam todos estes instrumentos 
principaimente para a müsica de dan^a e para a müsica incidental em suas 
representa^öes cenicas e pantomimas. A sonoridade dos instrumentos musi- 
cais ficou assim associada a uma sensualidade pagä e debochada: prazeres 
mundanos que nada tinham a ver com a Igreja. Mesmo ali, porüm, näo era 
dispensado o uso de instrumentos festivos e de sonoridade brilhante, apesar 
dos protestos das autoridades eclesiästicas. Estes, com o passar do tempo, se 
fizeram mais raros e menos enfäticos, ate que por fim a prätica prevaleceu, 
tacitamente tolerada. 


Atä 1500, ä exce 9 äo da müsica de dan^a, näo se compunha müsica 
puramente instrumental. O jogo improvisatörio e a inspira^ao de momento 
caracterizavam a execu^äo dos instrumentistas ou, como hoje os chamarfa- 
mos, os virtuoses da 6poca. Outrossim, quando se pretendia fazer müsica 
usando conjuntos de instrumentos, prätica bem freqüente entäo, aproveita- 
vam-se as obras vocais existentes, adaptando-se as vozes äs possibilidades 
täcnicas e ä maneira de execufäo pröprias de cada instrumento, improvisan- 
do-se os omamen tos correspondentes. Foi a partir desta prätica que se 
desenvolveu progressivamente um estilo instrumental, que, em sua origem 
näo estabelecia distin^öes entre as caracteristicas sonoras inerentes a cada 
instrumento. Surge assim no säculo XVI, sob a infludncia dos mestres 
franco-flamengos, estabelecidos na Itälia, a forma da canzona instrumental, 
logo desenvolvida em seus aspectos sonoros e fonnais pelo grupo de com- 
positores venezianos iiderado pelos dois Gabrieli. 

Os primeiros ricercares (ou canzona strumentale), compostos por exem- 
plo por Willaert ou Palestrina, sö podem ser considerados como pegas 
instrumentais devido ä ausencia de textos cantados, pois seu estilo imita 
completamente a müsica vocal da 6poca. Entrementes, o circulo de compo- 
sitores sob a influencia dos Gabrieli jä desenvolvia um grande nümero de 
temas e motivos claramente destinados ä retörica instrumental. O apareci- 
inento de uma linguagem que, atraväs do diälogo sonoro, tomou-se indepen¬ 
dente de textos, foi decisivo para a autonomia da müsica puramente 
instrumental. Nos primeiros anos do süculo XVII jä säo encontradas pe^as 
com indica?öes concretas relativas ao instrumental a ser utiiizado, e mesmo 
que a orquestra^ao ainda näo seja definida, logo 6 possfvel distinguir entre 
as configuragöes tlpicas dos sopros e aquelas das cordas. 

As configuragöes policorais com dois ou mais agrupamentos de vozes, 
colocados em pontos diversos no interior das igrejas, representaram uma 
inova^äo que foi, pela primeira vez, experimentada em Veneza. Grabas a ela 
a audiencia recebia a sonoridade de di versas diresöes (a estereofonia ao vivo 
do seculo XVII). Esta inova^äo logo passou a ser usada tambüm na müsica 
exclusivamente instrumental: as canzonas eram executadasdemodo que dois 
ou mais grupos de instrumentos diaiogassem entre si. Para tal, os grupos eram 
espacial ou timbricamente dispostos ou, entao, arranjados distintamente em 
instrumentos de sopros e cordas. Ou, ainda, em instrumentos graves e agudos. 

Estas revolucionärias descobertas foram inicialmente aplicadas por An¬ 
drea e Giovanni Gabrieli em seus motetos policorais. Atä entao as partes 
vocais eram ocasionalmente refor^adas por meio de sua duplica^äo por 
instrumentos; agora, os diferentes grupos pennitiam, em suas mültiplas 
combina 9 öes — corais, canto solo, conjuntos instrumentais — um direcio- 
nainento espacial e um colorido sonoro jamais ouvidos ou sequer imaginados. 
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A GRANDE ÜMOVAgÄO 
POR VOLTA DE 1600 


Uma das mais radicais reviravoltas na histöria da müsica ocorreu em tomo 
de 1600. A ordern estabelecida da müsica ocidental foi repentinamente posta 
em questao por um bizarro circulo de influentes estudiosos da Antiguidade 
clässica ou, melhor dito, por restauradores daquela Antiguidade. 

At6 entäo, tanto a müsica religiosa quanto a profana (os motetos e os 
madrigais) eram, em printipio, escritas a värias vozes — ora homofönicas 
ora, com mais freqüencia, polifönicas — no estilo do contraponto imitativo. 
O texto era quase sempre incompreensivel, pois as palavras, cantadas nas 
diferentes vozes, näo soavam simultaneamente. Este, aliäs, näo era o propö- 
sito essential, eis que o verdadeiro trabalho artfstico consistiano sofisticado 
relacionamento das diferentes vozes independentes num complexo emara- 
nhado polifönico. Tais obras podiam receber tranqüilamente, sem que sua 
essencia fosse alterada, outros textos ou, ainda, servil* de base para a müsica 
puramente instrumental, executada sem nenhum texto e traduzida pelos 
instrumentos, com alguma adaptagäo e omamentafäo, em sua linguagem 
pröpria. Esta müsica, requintada e esoterica, pode ser considerada como o 
ponto final e culminante daevolu^äo de quase dois s6culos. 

Eis que, subitamente, um grupo historicamente motivado — a Camerata 
Fiorentina dos condes Bardi e Corsi — afirma ter redescoberto a verdadeira 
müsica. A tragödia grega, objeto central do “trabalho de pesquisa” deste 
grupo, era, na Antiguidade clässica, apresentada em forma de melodrama, 
conseqüentemente, cantada. Como o modelo grego, do ponto de vista cultu- 
ral, era considerado insuperävel, seria logicamente necessärio que o “melo¬ 
drama” monödico fosse a ünica forma musical correta. Em seguida foram 
estabelecidas severas regras (vide Le nuove musiche , de Caccini), segundo 
as quais apenas a poesia era senhora da müsica e sö determinados textos 
(imitando antigas tragedias, e pastorais clässicas) eram dignos de serem 
musicados. Conseqüentemente, toda a müsica polifönica foi condenada sob 
a alega^äo de que era bärbara e destruidora do sentido expressivo do texto. 


A idöia de que lfngua e müsica sejam a mesma coisa sö poderia natural¬ 
mente vir ä luz num pais como a Itälia, cuja lfngua tem caracterfsticas muito 
melodramäticas e cantantes. Näo obstante, 6 para nös hoje sobremaneira 
espantoso constatar que se pretendesse abandonar uma müsica täo rica e 
altamente desenvolvida, como a arte do moteto e do madrigal, em favor da 
miragem do canto recitado, considerando-o a ünica e verdadeira müsica, 

Os escritos propagandisticos da Camerata e seus partidärios, logo nume- 
rosos, indicam o zelo revolucionärio com que defendiam as suas propostas. 
Os dogmas da nova orienta^äo eram muito mais rigorosos do que as mais 
severas regras do contraponto tradicional, que se combatia. A “novamüsica” 
deveria ser essencialmente monödica, a linha melödica regida pela palavra 
e o acompanhamento do baixo (o baixo contfnuo) composto em harmonias 
simples que sublinhassem determinadas palavras, sem jamais atrair a aten 9 äo 
“musicalmente”. Era preciso estudar o modo de falar das diversas camadas 
da popula^ao, para imitä-lo nas novas obras. E impossfvel imaginär um 
contraste maior do que o encontrado entre a müsicaentäo tradicional e a nova 
monodia. Foi, sem sombra de duvida, arevolu^äo mais radical da histöria da 
müsica ocidental. 

Apesar disto tudo, a tradigao da müsica contrapontfstica seria forte o 
bastante para impedir — face ä insuficiente solidez de nova orienta^ao — 
uma transformacao definitiva, näo fora a percep^äo por Claudio Monteverdi, 
o maior genio musical da 6poca, das possibilidades da “nova müsica”. Sem 
jamais se preocupar em abrir mäo das importantes conquistas de estilo antigo, 
eie descobriu os meios que permitiram a transforma^äo do canto falado na 
äria e no recitativo dramätico, sendo assim o verdadeiro criador da öpera. Eie 
associou todas as formas jä conbecidas na müsica vocal e instmmental äs 
fecundas e avangadas idtias dos inovadores florentinos, sem se deixar 
perturbar por seus dogmas. 

Monteverdi utilizou o velbo madrigal a quatro vozes, do quäl era, e 
permanece, o mestre inigualävel para os coros de sua primeira öpera. Sua 
instrumenta£äo se inspira na orquestra, muito rica, dos Intermezzos (os in- 
terlüdios musicais das pegas teatrais). No final do söculo XVI, estes 
hiterludioshaviam suplantado as pefas teatrais ao ponto de se transformarem 
no grande evento das representasöes, em razäo dos grupos orquestrais de 
extraordinäria riqueza. Neles empregava-se tudo de que entäo se dispunha 
em termös sonoros: violinos, violas da gamba e liras, alüm de alaüdes dos 
mais diversos tipos e instrumentos de cordas beliscadas, semelhantes äs 
guitarrasy com encordoamento em tripa e metal, cravos, virginais, harpas, 
värios modelos de örgäo, regais (uma espücie de örgäo portätil) e uma enorme 
orquestra de sopros composta de flautas doces e transversas, charamelas — 
do soprano ao baixo —, cometos e todos os metais de sopro. Semelhante 
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diversidade tfmbrica mal pode ser concebida atualmente e ultrapassa ein 
muito a da orquestra sinfönica do alto Romantismo. Em seit Orfeo , Monte- 
verdi foi o ultimo compositor a utilizar esta orquestra. E uma öpera que se 
reveste, pois, de um particular interesse, na medida em que nela toda a paleta 
sonora do Renascimento 6 explorada, simultaneamente com as novas ideias 
sobre o canto solista. 

Näo 6 possfvel estabelecer um elo entre o Orfeo e as ültimas dperas de 
Monteverdi que subsistiram. No inteiregno de trinta anos que separa a 
primeira das ultimas, todas as obras dramätieas que Monteverdi escreveu se 
perderam. O uni verso sonoro de II ritorno d’Ulisse e de L ’Incoronazione di 
Poppea 6 completamente di verso: a orquestra multicolorida dos intermezzos 
desaparece, substituida por uma orquestra de acompanhamento (contfnuo) 
fundamentada sobre um grupo de cordas, com poucos sopros e aiguns 
instrumentos harmönicos que Servern de suporte äs ärias e aos recitativos. 


SOBRE A ESTETICA SONORA: 
SERÄ QUE O FEIO E BELO? 


As reflexöes de Monteverdi (em sua correspondencia) nos dizem alguma 
coisa sobre suas concep^öes a propösito da sonoridade vocal e instrumental. 
Hoje em dia, partimos da premissa de que o som musical deve ser “belo”, 
sem erros ou rufdos secundärios. Estou convencido, por6m, de que para 
Monteverdi a veracidade musical e a mais perfeita interpreta^ao possfvel do 
texto (isto 6, da palavra) eram mais importantes do que a simples beleza 
sonora. Näo existem iimites est£ticos para a representagäo sonora desta 
veracidade musical. Com o conhecimento que temos do instrumental e do 
tratamento vocal da müsica naquela 6poca, näo 6 licito presumir que o som 
belo e imaculadamente puro fosse o ideal entäo procurado. Muitas vezes, 6 
bem mais fäcil atingir a veracidade dramätica por meio do rufdo e da 
dissonäncia do que atraväs da perfeita beleza sonora. 

Säo, infelizmente, poucos os testemunbos de que dispomos (aiguns do 
pröprio Monteverdi) sobre a maneira como se empregava o instrumental de 
entao. Mas, säo tao interessantes e, al6m disso, suficientemente explicitos 
para permitir a constata^ao de que a beleza da sonoridade era sempre 
subordinada ä veracidade musical e ä sua dramaticidade. Do ponto de vista 
da est6tica como um todo, 6 igualmente verdadeiro que a beleza se toma mais 
patente justamente quando 6 gerada a partir da feitira. Para aquela dpoca isto 
era um prinefpio inovador demonstrado pelo tratamento dispensado por 
Monteverdi äs dissonäncias, agora tambäin submetidas a novas regras: a 
resolu^äo de uma dissonäncia em uma consonäncia objetivava provocar no 
ouvinte uma sensa 9 äo de tensao ou opressäo, seguida de um relaxamento. 
Uma pe$a podia entao come^ar, contra todas as expectativas, por uma 
dissonäncia, täo surpreendente quanto um raio em c^u azul — era algo 
inaudito! Uma completa reversäo do clima emocional (ou total modifica 9 äo 
dos “afetos”) era assim deliberadamente introduzida. Este mesmo efeito 
contrastante era txunbem aplicado na esfera puramente sonora. A prätica foi 
levada aos seus Iimites pelos discfpulos de Monteverdi, os quais, na busca 
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por efeitos especiais em suas composigöes, estipulavam präticas sö encon- 
tradas novamente na müsica do söculo XX: a fric^äo do arco sobre o cavalete 
de um instrumento de cordas, que produz, em vez de um som preciso, um 
barulbo rascante; ou ainda, batidas com o arco sobre a caixa de ressonäncia 
do instrumento. Do pröprio Monteverdi temos poucas informa^öes a res- 
peito de tais präticas, dado que sö um nümero relativamente pequeno de suas 
partituras subsistiu. Se bem que, em gerat, eie mesmo dirigisse as repre- 
senta^öes de suas obras, 6 provävel que deixasse ä discri^äo dos müsicos os 
detalhes de interpreta^äo. 

Em rela^äo aos cantores, temos ainda menos informa^öes. No entanto, no 
meu entender, as observa^oes de Monteverdi permitem concluir que a 
interpreta$äo do texto era prioritäria, deixando em segundo plano a beleza 
da emissäo vocal. A invengäo do bei canto, que ocorreu nos Ultimos anos da 
vida de Monteverdi como uma reagäo ao canto falado e dramätico e devolveu 
ao canto melödico a sua devida importancia, parece confirmar esta hipötese. 
E bem provävel que uma eventual preocupa^äo exagerada com a autentici- 
dade interpretativa do texto acabasse por levar os artistas a cantar de maneira 
inadequada, provocando portanto uma rea^äo pendular em sentido oposto. 


MONTEVERDI HOJE 


Monteverdi foi uma personalidade brilbante e complexa, cujas geniais intui- 
yöes derrubaram as conven^es da müsica academica. Eie tinha uma majes- 
tosa consciSncia de si mesmo e autoconfian^a, caracteristicas do genio. No 
decorrer de sua longa vida, participou de grandes transforma^öes estiifsticas 

— a mais importante das quais foi a passagem do Renascimento ao Barroco 

— atuando sempre na vanguarda. 

Näo 6 de causar espanto que esse novo estilo, calcado em emo^öes 
pessoais, no quäl a informalidade era magistralmente controlada, tenba 
surgido exatamente na Itälia. Dentre todas as nagöes europöias, os italianos 
tem o temperamento mais extrovertido, o prazer meridional da discussäo, 
uma h'ngua maravilhosa, que se aproxima naturalmente do canto, bem como 
uma personalidade ardente e apaixonada. A müsica italiana 6 bem melbor 
compreendida quando se conbece o povo, a paisagem e o clima da Itälia, 

Ao lidarmos com Monteverdi e sua obra devemos colocar algumas 
questoes decisivas: o que significa a sua müsica para nös? O que tem ela boje 
a nos dizer ainda? Teria ela somente o charme exötico da “müsica antiga” 
ou uma relagao direta com a nossa sensibilidade? Näo baveria sentido algum 
em considerä-la e compreende-la do ponto de vista bistörico ou museolögico 
e querer assim executä-la sö como “müsica antiga”. Somos müsicos contem- 
poräneos em plena atividade e näo uma espöcie de “arqueölogos” musicais. 
Portanto, sö podemos interpretar aquela müsica que nos transmita alguma 
coisa que consideremos importante. Monteverdi foi um artista apaixonado, 
um inovador completo, um compositor moderao em todos os sentidos. Foi 
tamböm um feroz inimigo de tudo o que fosse antiquado e näo tinba a menor 
simpatia pela restaura^äo da “müsica antiga”; e exatamente por isto que a 
obra de Monteverdi se rnostra tao interessante para nös, pois eia jamais e 
“antiga”. Pelo conträrio, 6 uma müsica que permanece ardente e vital. 

Queremos evidentemente conbecer o modo prätico de interpretä-la, o 
sentido e as condi^öes que orientavam Monteverdi em suas execu^öes. No 
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entanto, 6 essential que näo se caia em um falso purismo, uma falsa 
objetividade ou autenticidade equivocada. Monteverdi jamais o permitiria, 
pois t um mtisico puro-sangue e, ainda por cima, italiano. E preciso näo ter 
medo do vibrato, da interpreta^äo vivaz, da subjetividade, do calor mediter- 
räneo. Mas, öpreciso ter muito medo da frigidez, do purismo, da objetividade 
e do historicismo vazio. Devemos compreender as legftimas exigencias 
musicais de Monteverdi para que logremos fazer viver a sua musica. Como 
musicos, temos de enxergar e reviver tudo o que era välido em Monteverdi, 
que permanece e serä sempre välido, usando por6m a sensibilidade e a 
mentalidade do söculo XX para reinterpretä-lo, pois näo queremos e näo 
podemos voltar ao söculo XVII. A pesquisa das präticas de execu^äo 6, com 
certeza, importante para se obter uma boa compreensäo. Devemos es- 
tabelecer quais sejam as di versas possibilidades para depois escolher aquelas 
que nos pare^am melhores. Isto significa compreender da melhor forma 
posslvel as inten^öes originais de Monteverdi para descobrinnos o que 
queremos dele. 


OBRAE ARRANJO: 

O PAPEL DOS INSTRUMENTOS 


Encenar uma öpera hoje em dia significa, habitualmente, nada mais do que 
contratar os cantores apropriados, o regente e o diretor de cena, para que 
executem com precisäo as orienta^oes estabelecidas pelo compositor. Näo 
chega a ser um grande problema: as partituras de Puccini, Richard Strauss, 
Wagner, Verdi, Weber e Beethoven contem, grosso modo, tudo o que se 
precisa saber sobre cada obra. Cada nota 6 confiada por estes compositores 
a um detenninado tipo de cantor ou instrumento, e cada um sabe exatamente 
quando e onde deve cantar ou tocar. E possivel, portanto,.reconhecer de 
imediato qualquer öpera, mesmo quando interpretada nas formas mais extre- 
mas. 

Caso um regente resolvesse realizar a obra com uma concepsäo sonora 
pessoal e completamente diferente da tradi^äo (por exemplo, omamentando 
as partes vocais ou efetuando mudan^as radicais na instrumenta^äo e harmo- 
nizagäo) isto näo seria tolerado e ate mesmo considerado como umaagressäo 
ä obra de arte, alem de uma imperdoävel distorgäo das inten^öes e exigencias 
do compositor. Ninguem admitiria, por exemplo, a execugäo de Os mestres 
cantores de Wagner com uma orquestra composta de pianos, harpas, violöes, 
saxofones, vibrafones, harmönios, celesta e bandolins. Seria extremamente 
diffcil convencer püblico e critica da necessidade de tais modificasöes. A 
autoridade do compositor e a inalterabilidade da obra näo podem jamais ser 
questionadas. 

A situa^äo 6 bem outra no que se refere äs primeiras öperas, escritas no 
söculo XVII. Nelas, näo $ö aceitamos que sejam arranjadas completamente, 
como admitimos que tais arranjos sejam inevitäveis e, atö mesmo, exigidos 
pela natureza das obras. E öbvio que os pressupostos säo fundamentalmente 
diferentes, razao pela quäl, sempre que se executam oratörios, öperas ou 
demais obras musicais do seculo XVII, se faz referencia a um “arranjo”, 
“adaptasao musicaT, “instrumentale” ou qualquer outro nome que se Ihe 
queira dar. O ouvinte imparcial deve se pergun tar com freqütiicia se näo 
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seria possfvel executar essas obras na versäo original, como foram escritas. 
Serä que hoje ainda e necessärio, exatamente nesse genero de musica, um 
“arranjador” qualquer que se interponha entre o compositor e o ouvinte? 
Logo agora, em um periodo no quäl se pode ouvir quase toda a mdsica do 
classicismo e at6 obras pr6-clässicas, depuradas de todas as revisöes edito- 
riais, melhoramentos e retoques? Serä que a tendencia geral, no sentido da 
autenticidade e do respeito ao compositor, teria sido contrariada justo em 
rela^ao aos grandes mestres dos söculos XVI, XVII e XVIII? 

A resposta a estas questoes näo 6 simples. Para responde-las 6 preciso 
refletir e compreender as mudan^as ocorridas ao longo da evolugäo histörica, 
em conceitos como obra, composi^äo e interpretagäo. A no^äo de “fidelidade 
ä obra”, elevada nos Ultimos cinqüenta anos ä condi^äo de regra de ouro 
indiscutfvel, postula que a cada composi^äo, com poucas exce^öes, corres- 
ponde apenas uma interpretagäo ideal e que, portanto, cada execu^äo serä 
tanto melbor quanto mais se aproxime daquele ideal. Para boa parte da 
musica dos s6culos XIX e XX pode-se considerar välida esta teoria; com 
efeito, os compositores deste periodo tentaram definir suas inten^des fixando 
at6 os detalhes de suas obras, feduzindo assim ao minimo a liberdade de 
arbftrio dos intörpretes. Umaperfeitaidentidadeentreaobrae suareprodu^ao 
sö pode existir, nestas circunstäncias, atravös da improvisa^äo criadora, 
quando compositor e intörprete se fundem no mesmo artista. 

O problema da “autenticidade” na interpreta^äo da musica antiga 6 por 
conseguinte agravado em fun$äo de nossa educa 9 äo e forma^ao musicais, 
que se fundamentam essencialmente no repertörio de obras do alto Roman' 
tismo e do inicio do sdculo XX. Este, por sua vez, 6 constitufdo por obras em 
que os compositores prescreveram, com a maior exatidao possivel, o modo 
de execu^äo. Que a mdsica de periodos anteriores era escrita em condi 9 öes 
diversas e que existia uma rela 9 äo bem diferente entre as obras e a sua 
execugao, 6 algo que sö podemos constatar com seguranga apös um certo 
esfor^o. Um perigoso encobrimento deste problema 6 causado pela notagao 
musical: dela emana, como em qualquer texto, uma sugestao quase mägica 
que se irradia sobre o leitor e o intörprete. A nota^äo pennanece quase 
inalterada atravds de diferentes epocas, nos inspirando uma confian^a enga- 
nadora, que pode induzir a erros de graves conseqüfencias: nos matizes 
dinämicos, na escolha dos andamentos e no “tratamento emodvo” de cada 
estilo. Como as indica^öes relativas ä expressividade sao raras — por vezes 
nulas — na musica clässica e prö-clässica, elas säo provavelmente res- 
ponsäveis pela emoü vidade ressequida de muitas interpretagöes. Ao realizar 
um levantamento histörico mais minucioso, acabamos por constatar que, em 
periodo algum, nossa nota^äo musical atingiu a precisao e clareza com que 
sempre sonharam compositores e intörpretes. Näo 6 surpreendente e atö 


desconcertante esta verifica^ao de que todos os detalhes importantes tais 
como altura absoluta e relati va dos sons, dura^äo das notas, rela^öes ritmicas, 
varia^öes de dinämica e outros tan tos, näo possam ser representados de forma 
inequfvoca? A compreensäo da notafao se assenta sobre uma conven^äo näo 
escrita, um tipo de acordo entre compositores e intörpretes, que 6 a chave- 
mestra em suas rda 9 öes reciprocas. 

A simples verdade 6 que, durante döcadas, temos lido e executado, de 
boa-f6, a tbtalidade da musica ocidental, dentro das conven 9 öes que vigora- 
Vam ao tempo de Brahms. Dal resultaram duas concep 9 öes diametralmente 
opostas, assentadas nos mesmos pressupostos e, paradoxalmente, dentro do 
mesmo espirito: ou se acrescentava as indica 9 öes que “faltavam” (dinämica, 
expressäo, andamento, instrumenta 9 äo) ou se interpretava exclusivamente o 
que estava escrito de forma “autentica” e “objetiva”. Nossa meta, ao conträ- 
rio, deve ser descobrir o que sigrtifica a nota 9 äo. 

Uma vez que, nos Ultimos anos, vem sendo encenadas com mais freqüen- 
cia öperas dos s6culos XVI e XVII, toma-se bastante interessante a discussäo 
a respeito de seus arranjos, das präticas adequadas ä sua execu 9 äo, como 
tamböm das diversas tentativas de solucionar estas questöes. Quando a öpera 
foi inventada em Florenga, ao redor de 1600, partiu-se do prindpio de que a 
poesia grega, mormente na tragödia, era recitada numa espöcie de forma 
cantada eprocurou-se reviver este modo de representa 9 äo. Passou-se a recitar 
as tragödias gregas ou pe 9 as helenicas de autores contemporaneos, no modo 
que se cria autentico, com acompanhamento de alaride ou cravo. A correta 
execu 9 äo deste recöm-inventado canto dramätico foi, desde o infcio, descrita 
de maneira muito precisa e quase dogmätica. Atö entäo sö a mötrica da 
mdsica poiifönica era conhecida e eis que, de repente, o cantor passa a ser 
solicitado a se pautar unicamente sobre a Lingua (“...em razäo do costume e 
estilo atuais do canto, compöe-se e canta-se como...se recitasse...”). Este 
canto-falado (a monodia) era anotado aproximadamente segundo o ritmo e 
a melodia da Ifngua. Todavia, insistia-se em näo admitir a divisäo em 
compassos, täo-somente as acentua 9 öes naturais da lfingua. O compasso era 
grafado em 4/4 meramente por exigencia ortogräfica. Para este “recitar 
cantando”, que deveria servir para sublinhar a expressividade e a convic 9 äo 
dramätica da lrngua, era necessärio encontrar um tipo de acompanhamento 
apropriado. Qualquer baixo musicalmente mais .elaborado seria indevido 
segundo as novas idöias, de vez que, concebido como contrapartida a uma 
linha vocal, traria por conseqüencia umaenfase inevitävel ao aspecto musical 
em detrimento da clareza do texto. Generalizou-se entäo o uso de um tipo 
simples de acompanhamento em acordes, tomando-se esta forma de acompa- 
nhar o canto, desde logo, a mais importante tarefa bäsica do baixo continuo. 
Neste estilo, tanto a execu 9 äo da parte vocal (sobretudo do ritmo) quanto a 
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do baixo contfnuo (escolha do instrumento, a harmomza^äo e o ritmo) podem 
ser realizadas de värias maneiras possfveis, como aliäs pretendiam os com- 
positores. 

Na realiza^ao do acompanhamento destes recitaüvos eram observadas 
regras muito precisas, äs quais o pröprio Monteverdi se ateve: somente 
deveriam ser usados alaüdes, cravo, örgäo ou instrumentos semelhantes; o 
violoncelo sö era empregado como refor^o da linha de baixos quando se 
queria, expressamente, evidenciä-la. Instrumentos especiais eram utilizados 
como realce, unicamente em situagöes especfficas. Este acompanhamento 
reduzido era, por sua vez, tecnicamentenecessärio para que o canto recitado 
pudesse ser executado de modo livre, sem rigidez ritmica e, sobretudo, sem 
escandir a mötrica em tempos fortes e fracos. 

Vale esclarecer que toda a “realiza^äo”, ou seja, tudo o que era tocado 
pelos instrumentos harmönicos, acima do baixo, era improvisado e livremen¬ 
te acrescentado. Entre as inova^öes que caracterizaram a transi^äo daprätica 
musical dos söculos XVI e XVII, uma das mais decisivas estä no fato de se 
ter passado a dar mais importancia äs vozes externas (as mais agudas e as 
mais graves) do que äs intermediärias. A composifäo propriamente dita se 
restringia ä inven^ao das partes externas, cabendo ao “continufsta” improvi- 
sar livremente o restante. Este indispensävel trabalho criativo näo pertence 
ä “obra” e, sim, ä sua execu^äo. Tal separa^äo entre obra e execu^äo foi um 
aspecto novo e essencial ä musica de entao. 

Como näo era babitual a prescri^äo de uma instrumenta^ao precisa, na 
acep^äo modema do termo, tanto para o contfnuo quanto para o resto da 
orquestra, os instrumentos eram divididos em dois grupos: instrumentos 
“fundamentais” e instrumentos “omamentais”. Estadivisäo, aliada äs consi- 
dera 9 öes de associa^äo dos instrumentos, govemavam o seu emprego. Aos 
instrumentos fundamentais cabia a execu^äo do baixo contfnuo; eram deles 
as tarefas de executar a linba de baixos e os acordes de “recbeio”, que 
estabeleciam o desenvolvimento harmönico. Tudo isto era, naturalmente, 
improvisado, o que, mesmo quando sö os instrumentos fundamentais toca- 
vam acompanhando, esse acompanhamento, em sua harmonia e temätica 
musical era um assunto relativo ä execu^ao e näo ä composi^äo (os ins¬ 
trumentos fundamentais, como jä dissemos, eram o cravo, o virginal, o örgäo, 
a harpa, o alaüde, o chitarrone* e outros). 

Os instrumentos nos quais sö podia ser executada uma sö voz eram 
denominados omamentais (entre eles todos os instrumentos de arco e de 
sopro, mas tamböm a harpa e o alaüde quando usados melodicainente e näo 


* Chitarrone; instrumento da famflia dos a lau des, apropriado para a realiza^äo harmonica do 
continuo. (N.T.) 


barmonicamente). Hoje ein dia a linha do baixo 6 habitualmente executada 
por um instrumento fundamental (por exemplo, um cravo) e um instrumento 
ornamental (como o violoncelo), prätica esta que corresponde ao costume do 
söculo XVIIL Ao se iniciar o uso do baixo contfnuo (em 1600) era frequente 
o emprego de instrumentos de arco ou sopro (violoncelo, violone, dulciana,* 
trombone) para “dobrar” a linha do baixo, poröm sö quando esta tinha algo 
a “dizer” do ponto de vista da movimenta^äo temätica. Os acordes de 
sustenta 9 äo do canto recitado deveriam caber, pura e simplesmente, aos 
instrumentos fundamentais. 

O papel dos instrumentos omamentais 6 atualmente motivo de controvör- 
sia. Alguns testemunhos do seculo XVII indicam que o nfvel de instrugao 
dos müsicos profissionais era täo elevado que se lhes podia confiar comple- 
tamente a improvisa^äo de movimentos polifönicos (sem düvidacom imita- 
9 öes simples e uma harmonia sem complica^öes, com pequenos erros sendo 
tolerados). Em todo caso, os esbo^os e partituras, juntamente com eventuais 
gestos do maestro ul cembalo eram suficientes para que as pequenas orques- 
tras de öpera tocassem de maneira ordenada. Ä epoca, apreciava-se guardar 
segredo a propösito das peculiaridades da arte; 6, pois, compreensfvel que 
näo tenha sobrevivido qualquer espöcie de anota^äo do material utilizado nas 
execu^öes, tendo at6 mesmo desaparecido os ritomellos integralmente ano- 
tados para os conjuntos das vozes. Como jä observamos, as bibliotecas 
conservam apenas os arcabou^os bäsicos das obras. 

Toma-se assim necessärio escolher e determinar os instrumentos para o 
contfnuo, de acordo com as personagens e situa^Öes dramäticas. Eies podem 
ser empregados conforme dois princfpios: no priineiro, cada personagem 6 
sempre acompanJhada pelo mesmo instrumento; no segundo, uma determi- 
nada situa^äo dramätica e sempre caracterizada por cerlos instrumentos. As 
grada 9 öes entre os recitativos puros—com a sustenta 9 äo em acordes simples 
— passando pelos ariosos , com figura 9 öes no baixo, atö chegar äs grandes 
ärias, fomecem indica 9 öes claras quanto ao uso dos instrumentos omamen- 
lais. O recitativo 6 acompanhado somente pelo instrumento fundamental e 
da forma mais simples possfvel (o ouvinte näo deve ser distrafdo do texto 
pela arte e imagina 9 äo do intörprete ao contfnuo, näo podendo se usar nem 
o violoncelo nem a dulciana). Nas formas intermediärias dos ariosos , o 
contfnuo toma-se mais rico, mas ainda 6 improvisado um ou mais ins¬ 
trumentos de arco ou sopro “desenham” a linha de baixos, para contrastar 
com a melodia. Para as grandes formas, tfpicas das ärias, o contfnuo passa a 
ser executado tamböm pelos instrumentos omamentais; toda a orquestra toca 


* Violone: cootrabaixo da famflia das violas; dulciana: am dos instrumentos antecessores do 
tu«ote. (N.T.) 
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o acompanhamento. Tudo € realizado da maneira a mais simples possfvel, 
para que näo seja perturbadao objetivo essencial — a plena atengao ä linha 
melödica juntamente com os baixos, o que deve propiciar, alöm do mais, um 
contraste sonoro com as passagens exclusivamente em baixo contfnuo. A 
estas formas 6 preciso acrescentar ainda a inven^äo de Monteverdi, no 
Combattimento di Tancredi e Clorinda , do concitato — um recitativo 
acompanhado por instrumentos, eoncebido especificamente para as pas¬ 
sagens violentas e colöricas. 

Com relagäo ä escolha de instrumentos, os intermezzos do söculo XVI jä 
baviam estabelecido uma certa associa^äo simbölica: para os afetos temos e 
sutis, os instrumentos de arco (e tamböm para a cölera no concitato ); para os 
afetos pastorais e folclöricos, a flauta doce e a charamela; para os afetos 
eröticos, as flautas; para as divindades aquäticas, os tritoes; e para as 
sonoridades infemais, os cometos e trombones; os deuses e soberanos eram 
assopiados aos trompetes. Monteverdi, em uma carta, diz explicitamente que, 
quando o mar entra em cena, usam-se evidentemente os cornetos e trombo¬ 
nes. Talvez o som cavo destes instrumentos seja responsävel por esta bela 
associapäo com a ägua; em todo caso, para o ouvinte da öpoca isto deveria 
parecer öbvio. 

Um dos assuntos mais controversos naexecupäo da müsica antiga refere- 
se ä improvisapäo e omamentapao. Ao que parece, as interpretapöes atuais, 
no afa de conseguirem a maior autenticidade possfvel, acabam indo longe 
demais. Os executantes do contfnuo exibem uma dilig&icia contrapontfstica 
cuja eventual competencia näo consegue, senäo raramente, convencer o 
publico do ponto de vista estilfstico e dramätico. Isto fica ainda mais evidente 
nas obras do perfodo inicial do Barroco. ß bem verdade que herdamos värios 
tratados sobre a omamentapäo improvisada pelos cantores mas, ao lado disto, 
diversos contemporäneos de Monteverdi alertam para o fato de que quase 
nada deve ser acrescentado ao que jä estä escrito. O pröprio Monteverdi, com 
efeito, escreveu mais omamentos do que qualquer outro compositor de sua 
öpoca. Pode-se concluir que, onde näo escreveu ornamentos, eie desejava 
que se cantasse da forma a mais singela possfvel. No Orfeo encontramos 
numerosos omamentos explicitamente indicados; para uma das grandes ärias 
desta öpera, eie preparou duas versöes: uma omamentada e a outra näo. 
Provavelmente a versäo simplificada foi destinada a algum cantor incapaz 
de realizar a diffcil omamentapäo. De qualquer modo, em comparapäo com 
as öperas posteriores, Orfeo deixa pouca margem ä liberdade de interpretapäo 
e improvisapäo. Aplica-se aqui a regra de Caccini: sö 6 cabfvel a omamen- 
tapäo nos trechos em que ela reforpa a expressäo musical. 

Hoje como outrora näo 6 possfvel apresentar uma öpera de Monteverdi 
ou de seus contemporäneos sem que seja feitaa sua adaptapäo musical. Hoje 


em dia 6 preciso fomecer a cada müsico, de maneira exata, as notas que deve 
tocar. Como normalmente o müsico de orquestra tem de executar obras de 
todas as dpocas e estilos, eie näo tem a suficiente intimidade com as obras 
para que possa criar, de maneira improvisada, contramelodias moldadas de 
forma irrepreensivel. A improvisapäo, quando excede os limites de uma 
omamentapäo relativamente simples, deve ser anotada. Poröm, esta neces- 
sidade de “arranjar” a müsica pode ser facilmente mal compreendida: os 
contemporäneos de Monteverdi näo tinham problemas desta natureza, pois 
quase todos os müsicos eram, na 6poca, teöricos e compositores consumados, 
que sabiam exatamente e o que deviam fazer. Näo eram apenas simples 
instrumentistas e cantores, mas, sim, müsicos no mais amplo sentido: sabiam 
compor e se expressar livremente, tanto do ponto de vista musical quanto da 
retdrica; aI6m do mais desejavam faze-lo. Simplesmente näo era possfvel 
apresentar-lhes uma composipäo definitivamente elaborada em todos os 
detalhes, nem täo pouco uma partitura para merareprodupäo. A improvisapäo 
criativa era uma certeza manifesta e o simbolismo da instrumentapäo era por 
todos conbecido, näo requerendo explicapäo alguma. A escassez de in- 
dicapöes nas antigas partituras permitia a cada müsico adaptar a obra äs 
circunstancias e executä-la com os meios ä sua disposipäo. 

Para os redescobridores da dpera barroca tomou-se evidente a neces- 
sidade do arranjo, a paitir do momento em que pretenderam executar estas 
obras histöricas. A amplitude das possibilidades nos s^culos XIX e XX, 
quando temos no ouvido os dramas musicais de Wagner e as öperas de 
Puccini, 6 naturalmente muito maior do que ä öpoca de Monteverdi, quando 
se conhecia täo-somente a müsica de seus contemporäneos. Ao conträrio do 
que ocorria hä 350 anos, podemos hoje transformar, por meio do arranjo e 
da orquestrapao, uma öpera de Monteverdi, para fazer com que soe como 
uma obra do söculo XIX ou at6 do XX. Mas podemos, por outro lado, tentar 
realizar as intenpöes do compositor, com os meios e as possibilidades de que 
dispunha em sua öpoca. Hoje, como outrora, permanece a seguinte pergunta: 
o que melhor se presta äs idöias musicais; de que maneira podemos tomar a 
obra mais compreensfvel para nossos contemporäneos? 
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OBRA E EXECUgÄO 


No penodo entrc VOrfeo (1607) e L’Incoronazione di Poppea (1642) 
Monteverdi compös um grande nümero de pequenas cenas dramäticas — 
solos, duetos, com e sem coro — nas quais desenvolveu, em situagöes 
especi'ficas e claramente delimitadas, seu vocabulärio dramätico-musical. 
Tais pegas podem ser executadas, considerando unicamente o ponto de vista 
da instrumentagäo, de maiieiras muito diversas, sobre as quais temos um 
interessante depoimento do pröprio Monteverdi, em carta datada de 21 de 
novembrode 1615: 

...o melhor seria dispor os executantes em meia-lua. Em cada uma das 
pontas um chitarrone e um cravo para o contfouo, um para Cloris e o outro 
para Tirsi. Ambos, com chitarrones nas maos, cantariam e tocariam em 
concerto com os outros dois instrumentos. Seria ainda mais belo se Cloris 
tivesse uma harpa em vez de um chitarrone. Quando terminasse o dialogo 
e comegasse a danga, seria necessärio acrescentar um nümero suficiente 
de cantores, pelo menos oito, e tambem oito viele da brazzo alem de um 
contrabaixo e uma espineta como fundamento. Seria bonito acrescentar 
dois pequenos alaüdes... 

Podemos pois constatar que — dentro de um quadro de limites esteticos e 
estilisticos e no espirito de uma convengäo geralmente aceita — havia uma 
ampla latitude de interpretagäo. 

Com freqüencia se qualifica como esquemätica a forma pela quäl nos 
chegaram as duas Ultimos öperas de Monteverdi. As partes vocais estäo 
completas, acompanhadas de umalinhadebaixos, por vezes cifrados. Alguns 
ritomellos curtos estäo escritos a duas vozes (manuscrito veneziano); a 
quatro vozes (manuscrito napolitano); ou a cinco vozes (manuscrito vienense 
de Ulisses). Encontram-se algumas indicagöes como vioiini ou tutti gli 
stromenti em locais onde sö estäo anotadas a parte vocal e a linha de baixos. 
Näo se deveria qualificar esta forma de escrita como esquemätica: ela fixa a 


obra, a composigäo. Restam para nös as questoes relativas ä exerueäc 
adequada. 

Um pequeno apanhado histörico pode talvez contribuir para esclarecer as 
premissas: os manuscritos, com muita probabilidade, näo eram utilizados nas 
execugöes; os vestigios de seu uso provem mais do trabalho dos copistas ou 
mesmo do seu inanuseio eventual, do que de semanas de ensaios ou execu- 
^öes. Existem ainda em Veneza inümeras “partituras” de outras öperas da 
segunda metade do söculo XVII, a maioria das quais 6 disposta de modo 
scmelhante, Algumas contem anotagöes sobre a orquestragäo, outras apre- 
sentam em värios trechos pautas vazias entre o canto e o baixo, äs vezes com 
algumas notas escritas no primeiro compasso de uma äria. E impressionante 
o fato de näo existir qualquer material para a execugao, pois atö as apresen- 
tagöes mais simples deveriam ter, certamente, pelo menos algumas partes do 
contfnuo, bem como partituras que permitissem aos cantores estudar, al6m 
do indispensävel material de orquestra. 

Tamböm na Franga — da metade do seculo XVII ä metade do s6culo 
X VII3—escreviam-se e imprimiam-se partituras de öpera de modo anälogo. 
Ai, poröm, encontramos numerosas partes orquestrais que provam que a 
instrumentagäo era assunto da execugao. Por esta razäo, diversos materiais 
de execugao, preparados para uma mesma obra, podem diferir conside- 
ravelmente quanto ä instrumentagäo e condugäo das vozes. O que era 
habitual em Franga, da metade do söculo XVII ä metade do söculo XVIII, 
parece ser välido para a Itälia somente no ultimo tergo do seculo XVII. 

O fato de o material franeds ter se conservado, ao conträrio do italiano, 
pode ter se originado de uma concepgäo diversa quanto ä fungäo do maestro 
di cappella e do maitre de chapelle. Os franceses claramente pouco se 
importavam com a preservagäo de suas versöes, ao passo que os italianos 
aparentemente protegiam com tal zelo as suas idöias que chegavam ao ponto 
de destruir todo o material, apös as execugöes. 

O sentido da notagäo, assim tao simplificada, como nestas partituras de 
öpera, pode ser expiieado com facilidade: no comego do söculo XVII a öpera 
era ainda um genero muito novo que rapidamente entrou na moda, sobretudo 
nas cortes que se interessavam por arte; dal resultou o desenvolvimento de 
estilos e maneiras de execugäo diferentes, especificos de cada lugar. Por 
outro lado, passou-se aconstruir teatros de öpera: cada uma das grandes casas 
reinantes dispunha de sua öpera, e em Veneza surgiram os primeiros em- 
preendimentos comerciais ligados ao genero. Em cada teatro se pretendia 
representar as mesmas obras, cölebres e bem-sucedidas, o que entretanto se 
realizavä em condigöes muito variäveis. Enquanto a corte imperial de Viena 
contava com grandes possibilidades töcnicas e orquestrais, as värias compa- 
nhias de öpera em Veneza precisavam economizar bastante. Caso um com- 
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positor desejasse fazer representar suas öperas em diversos locais, era obri- 
gado a escreve-las de modo que cada maestro pudesse adaptä-las aos meios 
especificos de que dispunba. Era necessärio, pois, deixar em aberto o mäximo 
possivel; a mesmaobra tanto podia ser apresentada em um paläcio, com uma 
grande orquestra que a adomaria de magnificas sonoridades, quanto podia 
ser levada, em outra localidade, com o acompanbamenio limitado ao abso- 
lutamente essencial. Na realidade tratava-se apenas de uma roupagem sonora 
mais rica ou mais pobre, e näo de uma concep^äo diferente da composigäo. 
De fato, era uma questäo de se usar um continuo maior ou menor. Tudo isto 
permitia que a obra tivesse uma realizapao plena, mesmo nas condi^öes mais 
simples, pois as obras escritas deste modo podiam ser tocadas em uma versäo 
minima, com um cravo e um quarteto de cordas ou, entao, adaptadas äs mais 
variadas condi 9 öe$ e exigSncias, o que era tarefa de cada maestro. 

Esta grande liberdade, que permitia ao intörprete intervir na realiza^äo 
final da obra de um compositor, pode ser explicada nos seguintes termos: o 
artista criador näo recebia, ä öpoca, a mesma glorifica 9 äo que passou a lhe 
ser dada, a partir do söculo XIX. Este 6 um fenömeno comum a todas as artes: 
outrora atö os grandes pintores omitiam freqüentemente a assinatura em seus 
quadros, pois normalmente realizavam apenas o esbogo, deixando o acäba- 
mento a cargo de seus discfpulos. Situa^ao anäloga 6 encontrada na müsica. 
Talvez devessemos conceber o trabalho de um compositor como Monteverdi 
(que tinha äs vezes inümeros discfpulos) da seguinte maneira: eie se ocupava, 
juntamente com o libretista, da concep^äo global da obra e sö escrevia 
pessoalmente os temas que lbe pareciam mais importantes, contentando-se 
em esbo^ar o restante, que logo era confiado a um dos melhores discfpulos, 
como, por exemplo, Francesco Cavalli. (O que pode ser uma das razöes por 
que encontramos constantemente a caligrafia de Cavalli nas ültimas öperas 
de Monteverdi, o que jä suscitou düvidas quanto ä verdadeira autoria das 
mesmas.) Do meu ponto de vista, como müsico, pouco importa se os cento 
e vinte compassos do dueto final de Poppea säo de Monteverdi ou de seu 
aluno, ou que o compositor tenha esbo^ado a idöia da passacaglia, deixando 
a Cavalli a tarefa de sua realiza 9 äo detalhada. Este dueto final nadaperde de 
sua beleza, apesar do trabalho em conjunto. Este tipo de cria^äo artesanal 
nos mostra que, para o compositor, muitos dos detalhes de execugäo de sua 
obra näo tinham maior importancia, o que nos leva ä conclusäo de que um 
arranjo ou interpreta^äo que participe da formula^äo definitiva da obra 
musical 6 absolutamente indispensävel ä sua realiza^äo. 

Um outro aspecto bäsico para o esclarecimento desta nota$äo esquemätica 
das obras prende-se ä situa^äo social dos artistas na üpoca. Näo havia entäo 
a no^äo de propriedade intelectual; cada compositor contava com uma 
possivel apropria^äo de suas belas e importantes idöias por outros que, em 


seguida, as fariam publicar. Sua prote^äo, na medida do possivel, cotisistia 
em tentar se proteger da pirataria por meio de uma nota^äo imprecisa de suas 
idöias. O fato de o Orfeo ter cbegado a nös atravös de uma “impressäo” 
autorizada pelo compositor, em forma detalhada, parece confmnar esta 
hipötese. Em compensa^äo as ültimas öperas de Monteverdi näo foram 
impressas. 

Poucos anos depois da primeira apresentafäo do Ulisses o seu libretista 
considerava näo ser mais possivel encenar a öpera uma vez que o seu criador 
falecera, sendo o ünico que sabia exatamente o que fazer para executä-la; 
presumivelmente, a preparagäo de um novo arranjo seria cara e trabalhosa. 
Por que tais dificuldades se, em realidade, as duas pautas da partitura (voz e 
linha de baixos) constitufam a öpera completa? Presumo que a dificuldade 
reside no fato de que o compositor e o executante fossem a mesma pessoa 
que assim podia, com aotoridade, determinar ad hoc a instrumenta^ao e a 
maneira de execu^äo da obra. 

Podemos imaginär o desenrolar de uma representa 9 äo operistica daquela 
öpoca, talvez como algo parecido com um musical modemo parcialmente 
improvisado: sö um esbo^o 6 preparado, onde o compositor anota os acordes, 
uma ou outra modifica^äo melödica, alguns contracantos e assim por diante, 
tudo notado da forma mais sumäria possivel. Este esbo^o 6 distribuldo aos 
artistas. Com indica^öes assim, müsicos criativos e inteligentes poderiam 
cxecutar muito bem atö uma öpera. Acontece que este tipo de anota^äo näo 
6 guardado em bibliotecas, sendo normalmente jogado fora apös a execu 9 äo, 
pois 6 concebido para a utilizagäo naquela ocasiäo. Em conseqüencia 6 bem 
provävei que a execu 9 äo — que representava uma ponderävel parte da 
cria 9 äo da obra — desaparecesse com os executantes. Em Veneza, a cada 
ano, durante o camaval eram apresentadas värias öperas — Cavalli, no 
espa 90 de 30 anos, escreveu 45 öperas—cujo material de execu 9 äo desapa- 
receu inteiramente; sö restaram as partituras-esqueleto, providas, contudo, 
de inümeras anota 9 Öe$. 

Uma vez conhecidas estas premissas coloca-se a questäo da realiza 9 äo 
concretas das obras. No meu entender, 6 preciso excluir todo o tipo de 
“atualizasäo” musical ou cultuial; isto significaria, em termos präticos, a 
cria 9 äo de uma no va obra, inspirada no original de Monteverdi. Pelo conträ- 
rio, como todas as obras-primas, as öperas de Monteverdi säo autönomas e 
perfeitas enquanto obras de arte; nelas nada hä que necessite ser melhorado 
ou adaptado. A pröpria obra contöm em si mesma as indica 9 öes para a sua 
realiza 9 äo. O genio dramätico-musical de Monteverdi sö 6 comparävel ao de 
Mozart: a tradu 9 äo de seu entendimento do texto, em gestos e em movimen- 
tos sonoros, deve constituir a diretriz bäsica de toda execu 9 äo, em consonän- 
cia com as suas orientagöes escritas. 
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BACH E OS MÜSICOS 
DE SEU TEMPO 


Johann Sebastian Bach elevou o princfpio barroco do “discurso dos sons” ä 
mais alta perfei^äo. Sua educa^äo embasada na tradi^äo, no seio de uma 
grande famflia de müsicos, assim como suas disposi^oes e inclina^öes 
pessoais, fizeram dele um compositor mais preocupado com o aperfeifoa- 
mento da arte musical existente do que um precursor de seu futuro desen- 
volvimento, näo obstante a extraordinäriaoriginalidade de suas idöias. Alöm 
disso, nas tres fun^öes que ocupou em toda a sua tranqüila carreira profis- 
sional, foi completamente competente e bem-sucedido: como organista em 
Amstadt, Mühlhausen e Weimar; como instrumentista, spalla e mestre de 
capela das orquestras de Weimar e Koethen; e como Kantor e diretor musical 
em Leipzig. Tivessem as circunstancias de vida lhe propiciado trabalhar 
junto a uma grande corte catölica ou cidade burguesa independente (uma 
situa 9 äo que eie, com certeza, consideraria bem-vinda), teria por certo se 
tomado um dos maiores compositores operfsticos de suaöpoca. Sua compe- 
tencia e interesses abrangiam todos os domfnios imaginäveis da cria^ao 
musical. 

A retörica foi uma das vigas mestras na constru^äo de toda a sua obra. Sö 
que esta ossatura formal de toda a müsica barroca, desde Monteverdi, 
representava para Bach muito mais do que a simples convengäo estillstica, 
empregada de modo mais ou menos inconsciente, por seus contemporäneos. 
E sabido que Bach construia suas obras conscientemente de acordo com a 
arte da retörica e que o “discurso dos sons” era para eie a ünica forma 
musical. (Assim o julgava seu amigo, o retörico Birnbaum “...Eie conhece 
tao profundamente os aspectos e regras que tem em comum a obra musical 
e a arte da retörica, que näo sö o ouvimos com grande prazer quando emite 
as suas profundas opiniöes a respeito das similitudes e concordancias das 
duas aites, como tamböm admiramos a häbil aplica 9 äo que faz das mesmas 
em suas obras.”) Seu cfrculo de amigos, onde preponderavam professores 
umversitärios e, entre eles, os germanistas e retöricos, bem como relatos 


pessoais que ficaram registrados, mostram que Bach cultivou esta matöria de 
forma intensa e por toda a sua vida. Eie esgotou por completo todas as 
possibilidades que, atö entäo, a müsica oferecia em seus aspectos formais, 
harmönicos, expressivos e melödicos; realizou isto de modo täo rico e 
incomensurävel, que tornou-se o pilar sobre o quäl se assentou todo o 
posterior desenvolvimento da müsica ocidental. 

Na medida em que suas obras eram intensamente elaboradas, tanto do 
ponto de vista emocional quanto racional, at£ aos minimos detalhes, eie foi 
o ünico compositor de seu tempo que repetidamente rompiaas barreiras entre 
“obra” e “execu^äo”, as quais definiam de maneira fundamental a musica do 
periodo barroco. Eie indicava aos intörpretes todos os detalhes entao co- 
nhecidos acerca da interpreta^ao de suas obras, sobretudo no que se referia 
ä articulagao e omamentagäo. Assim tinha de proceder, pois em sua elabo- 
rada concep^äo da obra näo cabia a liberdade de interpreta^äo e a omamen- 
ta^äo sö fazia sentido quando refor^ava a expressividade e se necessäria o 
era somente nestas circunstancias. 

Ao adotar este procedimento, Bach rompeu com o velho princfpio da 
autonomia criativa do intörprete. Como em suas obras, especialmente nas 
mais complexas, qualquer pequeno mal-entendido dos intörpretes trazia o 
risco de causar sürias distorföes, eie considerava que apenas a sua pröpria 
leitura seria confiävel. A fixa 9 äo dos omamentos nos mostra a sua descon- 
lian 9 a, aliäs bem fundada, quanto ä capacidade dos intürpretes. Aqui aparece, 
pcla primeira vez, uma nova e autoritäria postura do compositor: ao retirar 
do int6rprete a sua principal regalia — a liberdade de omamenta 9 äo — Bach 
climinou definitivamente a fronteira, outrora tao importante, entre a obra e 
a execugäo. Os compositores das geragöes seguintes acompanharam e 
aprofundaram esta prätica, assim subtraindo aos intörpretes qualquer parti- 
cipagäo na obra. 

Os müsicos naturalmente reagiram a esta nova situa 9 äo. Chegou at6 nös 
o registro de uma controvörsia publica, que ventila de modo esclarecedor os 
argumentos prö e contra a posi 9 äo de Bach. Nela, Johann Adolph Scheibe, 
maestro e musicölogo, toma oparüdo dos müsicos destitufdos enquanto Bach 
6 defendido por seu amigo Johann Abraham Birnbaum, professor de retörica 
em Leipzig e compositor. Scheibe critica assim a maneira de compor de Bach 
(Hamburgo, 14 de maio de 1737): 

O senhor Bach e, afinal de contas, o mais eminente müsico de Leipzig... 
Sua destreza (ao örgao) e assombrosa e mal podemos conceber como e 
possfvel que eie possa estender e cruzar seus dedos e seus p£s de modo tao 
räpido e estranho, realizando os maiores saltos sein errar uma so nota e 
sem distorcer o seu corpo com tao enürgicos movimentos. Este grande 
homem seria objeto da admira9äo de na9Öes inteiras caso fosse mais 
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gracioso e se näo subtrafsse toda a naturalidade äs suas pe^as por meio de’ 
uma execu9äo bombästica e confusa, cuja beleza 6 obscurecida por seus 
excessos artfsticos. Como eie as juiga por seus dedos, suas pe9as sao de 
execu^ao extremamente dificil, pois exigemque cantores e instrumentistas 
reproduzam atravös de suas gargantas e instrumentos aquilo que eie pode 
realizar ao teclado; entretanto, isto e completamente impossfvel. Eie 
expressa detalhadamente, em notas, todos os maneirismos e pequenas 
ornamentales que entendemos como pröprios ao modo de tocar, o que 
näo sö retira de suas pe9as toda a beleza e harmonia, como toma o canto 
bastante inaudivel. 

Mais tarde, quando a controvörsia publica jä se desenvolvia plenamente, 
poröm ainda antes que Scheibe se desse a conbecer como autor do manifesto 
anti-Bach, eie volta ao ataque, na ärea de seu pröprio domfnio. Para Scheibe, 
a causa fundamental dos “enos” de Bach residia no fato de “este grande 
homem” näo dominar, de forma suficiente, as ciSncias necessärias a um 
compositor erudito. “Eie estaria bem pouco preocupado com as regras... que, 
derivando da retörica e da poesia, säo täo importantes para a arte musical. 
Scheibe contesta a Bach o conhecimento que eie teria da retörica, justamente 
o que era mais amplamente reconhecido, näo sendo mera coincidencia o fato 
de Birnbaum, professor de retörica, ser o seu defensor. 

Birnbaum respondeu em janeiro de 1738 sob o tftulo: “Comentärios 
isentos a propösito de uma passagem duvidosa... no Critischen Musicuf ’ e 
dedica esta bem fundamentada röplica ao pröprio Bacb! Podemos presumir 
que muitas das iddias pessoais de Bach sobre o assunto tenham influenciado 
o artigo de seu amigo: 

Ainda estä por nascer o homem que tenha a rara felicidade de agradar a 
todös... Basta um pouco de reflexao para que se descubra mais de uma 
razäo para isto. Por um lado se tem pouca informa9äo para um esclareci- 
mento cabal do que deve ser louvado ou condenado; julga-se sem co¬ 
nhecimento de causa. Por outro, a visäo 6 tolhida pelo partidarismo 
emocional dos preconceitos. Este tipo de julgamento representa uma 
violenta9äo da verdade. Ora predomina um gosto caprichoso e ultrapas- 
sado que orienta a razäo, ditando o louvor täo-somente ao que lhe parece 
adequado e rejeitando tudo o que contraria como um erro absoluto. Ora 
prevalece a opiniäo da maioria, dando-se mais importäncia äs opiniöes 
preconcebidas de outrem, do que äs pröprias convic9öes. 

Birnbaum afirma reagir ao ataque (ainda anönimo) de Scheibe em virtude 
“do amor ä verdade e tamböm por reverencia ao grande mestre da musica... 
o que me leva a defender-lhe a honra... O autor daquele comentärio louva em 
certo trecho o “senhor compositor da corte”, em outro, faz-lhe äsperas 


criticas. Nurna anälise mais profunda considero os elogios incompletos e sem 
fundamento os erros que lhe säo atribufdos.” 

Em brilhante argumenta^äo, Birnbaum condena o tom habilidoso com que 
Scheibe tenta menosprezar Bach, ao qualificä-Io como um “Musicanten”* e 
näo como um “virtuose” ou “grande compositor"’ como seria devido a um 
extraordinärio artista. “O senhor compositor da corte 6 um grande composi¬ 
tor, um mestre de musica, um virtuose sem par ao örgäo e ao cravo, jamais 
um simples ‘Musicanten’”. Birnbaum semostrairritadoaoconstatar que “um 
täo profundo conhecedor da verdadeira perfeigäo musical”, como Scheibe, 
“enaJte^a apenas a töcnica de Bach”. Por que “näo enalteceria eie a as- 
sombrosa quantidade de idöias originais, sempre täo bem desenvolvidas, ou 
entäo as modulagöes de um tinico tema atravös de di versas tonalidades?” Em 
seguida, o culto defensor de Bach se lan^a ao ataque direto, visando de inicio 
a critica ä “falta de graciosidade” e faz um apelo aos contrastes harmönicos 
em lugar de uma confortävel uniformidade: “Uma notävel passagem do 
periödico ingles Spectator , 6, quase por si sö, suficiente para refutar esta 
acusagäo. Cito: ‘ A musica näo foi concebida para o ünico agrado de ouvidos 
tenros e, sim, para aqueles que sabem distinguir entre sons äsperos e suaves, 
ou seja, aqueles que sabem usar com propriedade as dissonäncias e resolve- 
las com habilidade. A verdadeira graciosidade da musica consiste na liga^äo 
e altemäncia das consonäncias e dissonäncias, sem que seja perturbada a 
harmonia. A pröpria natureza da musica assim o exige. As diferentes pai- 
xöes, especialmente as tristes, näo podem se exprimir de modo natural, sem 
esta altemäncia.’” 

A critica ao estilo bombästico e confuso 6 refutada tamböm de forma 
brilhante: 

O que seria bombästico na müsica? Sera que se deve entende-lo tal como 
o significado dado ao termo.na arte da retörica, onde 6 usado para designar 
uma forma de escrita em que sao aplicados os mais sublimes omamentos 
de linguagem para enfatizar coisas insignificantes e destarte tornar ainda 
mais evidente a sua inconseqüencia? 0 simples fato de sepensar assim em 
rela9äo ao senhor compositor da corte constitui a mais grosseira injuria. 
Este compositor näo desperdi9a seus magnificos omamentos em can9Öes 
de tavema, can9Öes de ninar ou demais galanterias insipidas. Em suas 
pe9as religiosas, suas aberturas, seus concertos e outras obras, encontra- 
mos os omamentos sempre em conformidade com os temas principais 
desenvolvidos por eie... O que seria confuso em musica? Se quisermos 
desvendar o pensamento do comentarista quanto a esta questäo, 6 preciso 


* Musicanten: Termo usado em alemäo para designar müsicos ambulantes ou de pouca 
habilidade. (N.T.) 
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encontrar a priori uma defin^äo incontestävel daquilo a que, geralmente, 
se da o nome de confusäo. Tanto quanto eu saiba, denomina-se confuso o 
que nao 6 ordenado e cujas partes estäo de tal maneira agregadas e 
misturadas que se toma impossfvel saber quäl deveria ser a posi^ao de cada 
uma delas... Mas, onde quer que as regras da composi9äo sejam rigorosa- 
mente observadas, deve indubitavelmente existir ordern. Quero crer que o 
autor jamais consideraria o senhor compositor da corte como um violador 
destas regras. AJ 6 m disso, 6 notorio que nas obras deste grande mestre da 
müsica as vozes se entrela9am de maneira maravilhosa e, sempre sem a 
menor confusäo, progridem em seus movimentos conjuntos e conträrios, 
conforme a necessidade. Elas se separam e voltam a se reunir em tempo 
häbil. Cada voz pode ser reconhecida e se distingue das outras por suas 
varia^oes peculiares, mesmo quando se imitam umas äs outras repetida- 
mente. Elas se perseguem e se afastam sem que se possa detectar a menor 
irregularidade na maneira pela quäl se substituem. Se executado de modo 
apropriado, nada 6 mais belo do que esta harmonia. 

Esta cita£äo do texto de Birnbaum nos revela, muito provavelmente, a 
opiniäo do pröprio Bach sobre o sentido de sua polifonia: a caracterizafäo 
das vozes indivtduais e suas inter-rela^öes. 

Quanto aos conceitos de arte e de natureza escreve Birnbaum: 

Os louvdveis esfo^os do senhor compositor da corte visam justamente 
apresentar ao mundo, por meio da arte, este aspecto natural, da maneira 
mais perfeita. Porem, e isto mesmo que o autor näo quer reconhecer, pois 
eie nos diz expressamente que o senhor compositor da corte obscurece a 
beleza de suas pe9as atraves de excessos artisticos. Esta afirma9äo contra- 
ria a natureza da verdadeira arte, que 6 a questao realmente tratada aqui. 
O objetivo essencial da verdadeira arte e a imita9äo da natureza e quando 
necessärio, o auxtlio ä natureza. Se a arte imita a natureza, o que e natural 
deve, sem duvida, brilhar por toda parte nas obras de arte. Conseqüente- 
mente, e impossfvel ä arte subtrair a naturatidade das coisas em que imita 
a natureza, inclusive a müsica. Se a arte auxilia a natureza, entäo seu 
objetivo primordial sera o de preservä-Ia e mesmo meihorä-la, jamais 
destruf-Ia. A natureza apresenta um bom nümero de coisas malformadas 
ao extremo, que adquirem a mais bela aparencia quando säo modeladas 
pela arte. A arte, portanto, confere ä natureza a beleza que Ihe falta e 
aumenta a que ja existe. Quanto maior a arte, isto 6 , quanto mais diligente 
e cuidadosamente ela trabalha por melhorar a natureza, tanto mais perfeito 
sera o brilho da beleza cnada. Em conseqiiencia, e impossfvel que a maior das 
artes possa obscurecer a beleza de algo. Seria entäo possfvel que o senhor 
compositor da corte, movido pela arte maior com que elabora suas pe9as 


musicais, fosse capaz de privä-las de seu elemento natural, obscurecendo 
assim a sua beleza? 

Vemosaqui, formulado de maneira muito Clara, o conceito barroco darelagäo 
entre a natureza e a arte: a natureza informe 6 a matöria-prima da beleza, a 
quäl $ö 6 atingida quando modelada pela arte. O jardim 6, pois, mais belo 
que a natureza sei vagem, acerca viva, geometricamenteaparada, 6maislinda 
do que a ärvore em sua forma natural. 

Tamböm säo refutadas as criticas relativas äs dificuldades töcnicas das 
pegas de Bach, “as quais sö eie pröprio conseguia executar”. “Bach näo estä 
errado quando, ao compor, julga atravös de seus pröprios dedos. Outra näo 
poderia ser a sua conclusäo quando diz: tudo o que consegui por meu trabalho 
e aplicagäo pode ser tamböm conquistado por qualquer pessoa que tenha um 
mfnimo de talento natural e destreza. Näo cabe por conseguinte o pretexto 
de dificuldades intranspomveis. Tudo 6 possfvel quando se quer e se estä 
disposto a transformar em häbil destreza capacidades inatas, por meio de 
trabalho intenso e infatigävel.” 

Com rela^äo ä severa crftica de Scheibe relativa ao fato de Bach escrever 
todos os omamentos utilizados, Birnbaum considera esta prätica como 

uma necessäria prudSncia do compositor. Se, em parte, e certo que o assim 
chamado metodo de omamenta9äo do canto e da prätica instrumental € 
quase universalmente aceito e considerado agradävel, tarnbSm e inques- 
tionävel que aquele metodo so agrada ao ouvido quando empregado nos 
lugares corretos; em compensa9äo, quando mal colocado, e imtante e 
deströi a linha melödica. Por outro lado, a experiSncia ensina que sua 
utilizagäo e, com freqüencia, deixada ä discri9äo dos cantores e ins- 
trumentistas. Se todos fossem suficientemente instrufdos sobre o que e 
verdadeiramente belo neste metodo, e se todos soubessem aplicä-lo täo- 
somente onde serve de fato como omamento, dando um acento peculiar 
ä melodia principal, seria entäo superfluo o compositor querer ainda fixar 
na nota9äo o que ja seria do conhecimento de todos. Por 6 m, como sö um 
pequeno nümero de müsicos tem conhecimentos suficientes, a maioria, ao 
aplicar inadequadamente o mötodo, arruina a melodia principal. Chega-se 
ao ponto de, amiüde, introduzir passagens que nada tem a ver com a 
estrutura das obras, passiveis de serem consideradas, por quem näo co- 
nhece a verdadeira situa9äo, como erros do compositor. Portanto, qualquer 
autor, inclusive o senhor compositor da corte, tem o direito de prescrever 
um metodo correto e de acordo com suas inten9öes, para trazer ao bom 
caminho os que se extraviaram, cuidando destarte da preserva9äo de sua 
honra. 

A evidente incapacidade dos intörpretes de improvisarem a omamenta 9 äo 
adequada ao conteüdo e valor da müsica de Bach ö aqui impiacavelmente 
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denunciada. S 6 o pröprio compositor pode fazer justi^a äs exigencias ineren- 
tes ä sua obra. 

Se, a titulo de expertöncia, retirarmos a omamentagäo indicada em pe$as 
instrumentais de Bach (talvez o Adägio da sonata para violino ou o solo de 
flauta de “Aus Liebe will mein Heiland sterben” da Paixäo segundo Säo 
Mateus ) e substituirmos por uma de nossa invengao, verificaremos quäo 
certo estava Birnbaum. Estas obras tem de ser omamentadas mas nenhum 
outro müsico desde Bach igualou-se ä sua for$a de imagina^äo. Todas as 
tentativas estäo fadadas ao ffcäcasso, diante da omamenta^ao absolutamente 
natural e precisa do compositor. Bach tinha razäo... mesmo que os mdsicos 
de seu tempo näo quisessem recoiiheeedo. 


AS TRADigOES DE EXECU£AO 


Na execu^äo da müsica antiga, a tradi^äo i um fator täo determinante quanto 
a pröpria nota^äo da obra. Toda pe$a musical 6 submetida, atravds de 
repetidas execuföes ao curso dos decfenios e de sdculos, a uma elaboragäo 
formal que acaba por adquirir um caräter quase definitivo. As numerosas 
interpreta^öes de älgum modo se copiam umas äs outras, acabando por 
constituir umä forma “legftitha” que näo pode mais ser ignorada em novas 
exeduföes: A$ possibilidades de interpretar detalou quäl maneira as obras- 
primas dö fepertörio musical — sem que se encontre forte oposi^äo — säo 
limitadas e, no que conceme äs caracterfeticas elementares da interpreta^ao 
(como andamento e dinämica), tomäm-se cada vez mais restritas. Desvios 
de interpfeta^äo tradicional (como por exemplo mimashifonia de Beethoven 
ou uma das Päixöes de Bach) säo chocantes para o onvinte, pois a tradi^äo 
6 considerada como uma espöcie de purifica^äo, de qristaiiza^äo definitiva, 
confirmada por longos anos de experiSncia. 

Faz-se aecessäria uma distin^äo Clara entre as obras que vem sendo 
ininterruptamente executadas desde a sua cria^So, e aquelas que desaparece- 
ram do repertörio;por um curto ou longo lapso de tempo. As composi^öes de 
Beethoven, por exemplo, vem sendo continuamente tocadas desde a sua 
primeira audifao: sua tradi 9 äo interpretativa remonta diretamente ao com¬ 
positor. Em tais casos, a opiniäo predominante € provavelmente correta: a 
interpreta^äo tradicional, nascida de um rico veio de muitas execu 9 öes, 
oferece certamente um altonivel de autenticidade. 

As apresentagöes dos oratörios de Bach, realizadas por Mendelssohn, 
estabeleceram, em troca, um completo reinfcio, apös muitas <\6c adas de 
silencio. O estilo da 6poca — o Romantismo — era muito forte e vital, 
fazendo com que ningudm se sentisse obrigado a interpretar as obras de Bach 
segundo as inten^öes originais do compositor; muito pelo conträrio, procu- 
rava-se “depurar” as composi 9 öes barrocas, consideradas por todo mundo 
como “caducas”, interpretando-as dentro do modemo estilo romäntico. Che- 


51 



52 


O DIÄLOGO MUSICAL 


gava-se ao ponto de aJterar a instruinentafäo para que fosse obtida asonori- 
dade sinfönica entao em moda, a fim de adaptar as obras aos ouvidos 
contemporäneos. Kossas atuais interpreta^öes de Bach repousam sobre estas 
execu^öes romänticas iniciadas na primeira metade do sdculo XIX e estao 
ligadas a elas por uma ininterrupta cadeia interpretativa. £ evidente que esta 
tradi^äo tem uma validade bem inferior äquela que remonta diretamente ao 
compositor. No entanto, e sem sombra de dtivida, os esfor^os que durante 
mais de um säeulo tem sido consagrados ä interpretasäo das obras de Bach 

de Mendelssohn a Furtwängler — estabeleceram critdrios e verdades 
fundamentais que significam, ao menos, a experientia de värias gerades de 
ouvintes. 

Em 6poca alguma como em nosso tempo, houve tamanha preocupa^ao 
com a heran^a artfstica do passado aliada ä responsabüidade consciente de 
sua importäncia. As interpreta^öes das ultimas d6cadas nao mais säo aceitas 
(as vetustas transcricöes Bach-Busoni, Bach-Reger, Stokowski e outras) 
porque a dupla interpreta^äo do arranjador e do müsico näo 6 mais julgada 
indispensävel. O objetivo, hoje em dia, 6 considerar a composi^äo em si 
mesma como a unica e* legitima fonte, apresentando-a pelos seus märitos 
pröprios. Ein especiaJ, no que se refere a Bach, devemos procurar ouvir e 
tocar as suas obras-primas como se jamais tivessem sido interpretadas — 
como se nunca tivessem sido reformadas ou deformadas. E preciso tentar 
uma leitura que ignore toda a tradi 9 ao interpretativa do Romantismo. Todas 
as questöes devem ser renovadamente formuladas, tomando-se por base 
apenas as partituras que Bach nos legou, pois elas fixam uma arte in temporal, 
cuja expressividade estä intimamente ligada ä sua 6poca. Esta decisäo de 
ignorar a tradi^äo interpretativa näo deve, naturalmente, nos conduzir a uma 
postura artificial de sistemätica oposi 9 äo, onde se faz tudo ao conträrio do 
habitual: 6 sempre possivel conciliar novos resultados com a prätica tradi¬ 
er* 1 * Faz-se necessäria a abordagem das grandes obras-primas, da maneira 
a mais direta possivel, despindo-as da suntuosa roupagem da experientia 
interpretativa tradicional, para recomecar da estaca zero. 


O CONCERTO 


O conceito barroco de concerto 6 freqüentemente confundido com o concerto 
solista do s6culo XIX, apesar de as duas formas terem pouco mais em comum 
do que o nome. Originalmente, no infeio do s6culo XVII, o termo concerto 
equivalia A “sinfonia” ou “concentus”, uma mera combmafäo barmönica de 
sons ou, ainda, o conjunto instrumental que executava a musica. A palavra 
denva de conserere (reunir). Mais tarde, A 6poca de Praetorius, passou-se a 
considerar que o termo seria originArio de concertare (rivalidade ou compe- 
tifäo). 

Mesmo que etimologicamente errada, a segunda denvagäo do termo 
caracteriza com mais nitidez, e atd mesmo influenciou, a forma do concerto 
barroco em seu perfodo final; o primeiro significado do termo descrevia 
simplesmente um con texto harmönico. Ao con trärio do q ue se considera com 
freqüencia hoje em dia, o concerto barroco näo 6 uma pe^a de solos, onde 
predomina um solista com o acompanhamento de uma orquestra. A caiac- 

teristica fundamental do concerto barroco 6 o diälogo—a rivalidade_entre 

diferentes grupos sonoros. Assim, um concerto tanto pode ser uma pe$a de 
cämara para tres instrumentos, quanto umaobra orquestral para 50 müsicos. 
Basta que seja estruturado nesta forma tfpica de altemäncia dos enunciados 
in usicais, ä maneira de uma discussäo. A ossatura formal 6 estabelecida pelas 
passagens em tutti, onde todos os participantes, inclusive os eventuais 
solistas, tocam em conjunto o mesmo material musical, sendo que essas 
passagens devem existir tamb6m nos concertos a tres instrumentos. O “con- 
ccrtar se faz pela oposi^äo entre di versos solistas ou entre solistas e 
npienistas (de ripieno ou fonna^o completa, nome usualmente preferido 
para o conjunto da orquestra) ou, ainda, se desenvolve no seio da prönria 
orquestra. 

Os mais importantes meios tecnicos utilizados para a elocu 9 äo clara destas 
Ijropostas e respostas säo: a articula9äo, ou seja, a nitida pronuncia9äo do 
dixcurso musical e a dinämica. No söculo XVII muito se escreveu sobre a 
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articulagäo no sentido da retörica musical. Atualmente 6 possivel reconhecer 
com facilidade a concep^äo de um motivo musical bem como a maneira 
correta de representä-lo. 

O papel da dinämica 6, em compensasäo, menos conhecido: como os 
compositores do perfodo barroco praticamente näo indicavam por escrito os 
sinais de dinämica em suas obras, como alguns dos mais importantes ins- 
trumentos daquela 6poca (o örgäo e o cravo) sö podiam soar menos ou mais 
forte por patamares e, como al6m disso, certas caracteristicas formais da 
müsica parecem indicar, acreditou-se por muito tempo que a dinämica era 
empregada sempre em terragos , de modo abrupto, por degraus, sem mudan- 
9 as graduais. Mesmo que se considere que estateoria contenha uma pequena 
parcela de verdade, sua aplica^äo sistemätica deströi a continuidade musical 
e toma impossivel a execu^äo de müsica eloqüente. Os antigos comentärios 
descrevem amiüde gradagöes bem pronunciadas de dinämica, aplicäveis em 
trechos bem curtos, äs vezes at6 em notas isoladas, o que tinha por fmalidade 
tomar mais nitida apronüncia musical. . 

Na forma do concerto barroco, as grandes diferen^as de dinämica säo 
encontradas entre solos e tutti : os Ultimos eram, em principio, forte e os 
primeiros piano . O solista triunfante, que domina a orquestra, € totalmente 
estranho a este estilo. Esta concepsäo, diametralmente oposta ä atual, se 
evidencia tamb6m nos instrumentos: no periodo barroco construiam-se os 
instrumentos da mesma famflia em todas as dimensöes — maiores e mais 
potentes para © ripieno , menores, mais doces e de sonoridade mais requinta- 
da, para os solos. Portanto, era inteiramente intencional a situa^äo encontrada 
em muitos concertos, onde o solista 6 por vezes encoberto por completo pela 
orquestra, porque nestas passagens näo 6 essencial que eie seja ouvido 
distintamente. Cabe lembrar, neste contexto, que a interpreta^äo musical na 
quäl todos os detalhes constantes da partitura säo claramente audiveis 6, em 
muitos casos, bastante questionävel. Um som näo precisa necessariamente 
ser sempre ressaltado do conjunto para que tenha significado: seu timbre 
pode acrescentar um colorido que näo € concretamente percebido, mas cuja 
ausencia seria sentida. Conseqüentemente, o completo encobrimentö auditi- 
vo de um cantor ou instrumentista pode ter um propösito musical distinto, 
pretendido pelo compositor. 

Os concertos para violino de Bach näo säo pe^as de virtuosismo. Existem 
obras muito mais dificeis e espetaculares para violino solo, algumas de 
autoria do pröprio Bach. Eie foi levado a escrever suas sonatas e partitas — 
incrivelmente diffceis — para violino solo, devido ao seu contato com os 
melhores violinistas alemäes do seu tempo: Johann Paul von Westhoff e 
Johann Georg Pisendei. Os concertos solo de Vivaldi inspiraram seus con¬ 
certos para violino. Ao adotar claramente a forma inovadora de Vivaldi, 


Bach evita as preciosidades violinisücas de seu modelo, para suplantä-io em 
riqueza musical e expressividade. A configuragao orquestral prevista por 
Bach 6 täo pequena quanto a dos Concertos de Brandenburgo. Seria um erro 
exercitar nestes concertos uina interpreta^äo — como nos concertos para 
violino do sdculo XIX — em que o solista prevalece sobre a orquestra; seu 
papel aqui näo 6 o de um virtuose brilhante, estando muito mais pröximo do 
de um solista vocal em oposi^äo ao coro. Surge assim uma organiza^äo 
dinämica que toma inteligivel tanto o diälogo musical, quanto o jogo das 
altemancias entre os tutti e os solos, como acima descrevemos: os solos em 
piano , as passagens do tutti em forte . Esses concertos representam, de 
maneira ideal, o conceito da prätica musical em forma dialogada, chegando 
em certos momentos a assumir o esplrito de uma controvürsia amistosa. 

Em contrapartida, os movimentos lentos dos concertos solo do Barroco 
säo concebidos muitas vezes como can^öes instrumentais ou at6 mesmo 
ärias. Neles a orquestra toma-se de fato um acompanhante e o diälogo, agora 
puramente imaginärio, trava-se entre o solista e o ouvinte. O acompa- 
nhamento 6, geralmente, de grande simplicidade; nos concertos de Bach, por 
vezes, sobre um baixo obstinado (ostinato). Como o motivo ostinato perma- 
nece imutävel, eie exige uma constäncia ritmica do acompanhamento, en- 
quanto o solo de violino, que parece näo ter rela^äo com o baixo, plana 
livremente no espago. Isto requer do solista que interprete as notas no rubato 
do estilo barroco: “antecipando ou retardando as notas, de maneira expres- 
siva ” Este rubato 6 precisamente descrito nos velhos tratados, inclusive no 
de Leopold Mozart: 

Muitos que ignoram por completo a no^ao de bom gosto näo querem de 
forma alguma aderir äpuisa9ao regulär do compasso, no acompanhamento 
da voz concertante; ao contrario, se esfor^am por seguir a voz principal... 
Quando se acompanha um virtuose digno do nome, näo cabe ao acompa¬ 
nhante se permitir segui-lo nas antecipa9öes e retardos de notas, que eie 
sabe realizar com grande habilidade e de modo coinovente; e preciso tocar 
sempre com igualdade de movimentos, para que o acompanhamento näo 
destrua tudo o que o concertista pretende construir. Um acompanhante 
habilitado deve, portanto, saber julgar um concertista. Eie certamente näo 
pode se deixar levar por um verdadeiro virtuose, sob pena de arruinar o 
seu tempo rubato. ß mais fäcil, porem, demonstrar do que falar do tempo 
roubado (...) que näo segue a pulsagäo porque € tocado ä maneira de um 
recitativo. 

Vcmos aqui a descri 9 äo nitida da forma ideal de acompanhamento a um 
solista que toca (ou canta) livremente, do ponto de vista riünico. Os müsicos 
de boje sempre ficam espantados quando descobrem que aquilo que consi- 
deramos agora como um acompanhamento perfeito — onde o solista 6 
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fielmente seguido — era coosiderado exatamente o conträrio no s£culo 
XVID! Com este tipo de acompanhamento, transfere-se o rubato do solista 
a todo o corpo sonoro, destruindo inteiramente o seu efeito. Esta flutua^o 
ritmica 6 sinal de um mau acompanhamento, pois o solista sd consegue 
desenvolver sua arte sutii do cedo demais , tarde demais, um ondulante mais 
ou menoSy um je ne sais quoi* como $e dizia ao tempo, contra um fundo 
rftmico inalterävel. Em termos n'tmicos, pois, o näo acompanhamento 6 a 
forma ideal de acompanhamento. 


* Je ne sais quoi: “Näo sei o que” — expressäo idiomitica francesa ein voga no seculo XVIII. 
(N.T.) 


AS SONATAS PARA VIOLA DA GAMBA: 
SONORIDADEIDIOMÄTICA OU AD LIBITUM 


E de grande interesse, a partir da müsica de camara de Bach, examinar a 
importancia que a realiza^äo da sonoridade tinha para o compositor: por que 
uma determinada obra se destina especificamente a um determinado ins- 
trumento e näo a outro qualquer. Sabemos que, at6 poucas gera^öes antes de 
Bach, a realiza^äo sonora de uma obra era deixada a critärio do executante 
e que, mesmo k dpoca de Bach, existiam numerosas composi^öes, nas quais 
um solo de flauta, por exemplo, podia ser tocado indiferentemente por um 
obo£ ou violino. Desde que o compositor näo utilize conscientemente as 
possibilidades täcnicas especificas ou as propriedades sonoras peculiares a 
cada instrumento, toraa-se perfei (amen te legitima a instrumenta^ao ad libi¬ 
tum *, 

Exatamente em rela^äo a isso, a musica de Bach 6 sobremaneira dificil de 
ser compreendida. De fato, eie näo se atinha jamais a principios rigidos e 
fäceis de perceber e apiiear de modo constante, pois encontrava, para cada 
nova situagäo, uma nova solufäo, que amiude erabem diferente das solu^öes 
anteriores. Bach deixou um bom nümero de obras, nas quais a substäncia 
musical näo exige, do ponto de vista töcnico ou sonoro, um instrumento 
determinado. Em muitas outras composi 9 öes suas, a tdcnica de execu^äo dos 
instrumentos quase näo 6 levada em considera^äo, por6m as suas caracteris- 
ticas sonoras säo consideradas de modo essencial. Finalmente, hä uma Serie 
de composi^Öes que exploram, ein sua plenitude, as possibilidades tecnicas 
e sonoras do instrumento. As transcri^öes para instrumentos diferentes dos 
originais, que Bach fez das obras de outros compositores e dele pröprio, nos 
fomecem algumas pistas. Pondo de lado as pe^as destinadas a instrumentos 
com uma gama sonora de amplitude limitada ou com um vocabulärio musical 
predeterminado, como respectivamente o trompete e a trompa, existe um 

Aä libitum: expressäo em latim que signifjca “ä vontade” e que aparece com freqüeocia em 
partituras musicais. (N.T.) 
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grande numero de composif öes para instrumentos de teclado, para as cordas 
e para as madeiras, nas quais o idioma sonoro e tecnico 6 determinado de 
forma täo inequivoca, que seria impossfvel tentar substituir o instrumento 
solista por um outro. Um bom exemplo se encontra no Concerto de Br an- 
denburgo n s 5 — um autentico concerto para cravo. Uma transcri 9 äo como 
as que Bach costumava fazer, no.casö dos Concertos para violino ou cravo, 
seria aqui incoiicebivel. De igual modo, certos movimentos das sonatas e 
partitas para violino ou das suites para violoncelo solo, säo escritas comple- 
tamente no idioma desses instrumentos. A maioria dos solos para os sopros 
e cordas nos oratörios e cantatas tamb&n pertence a esta categoria. 

Com mais freqüencia, Bach parece ter explorado o aspecto puramente 
sonoro da instrumentale que para eie se revestia de uma particular impor- 
tancia. Assim 6 que eie emprega, sem necessidade tdcnica alguma e sem 
explorar as suas propriedades especificas, um violino piccolo no Concerto 
de Brandenburgo n Q 1, ou um violino com afma 9 ao incomum ( scordatura ) 
na Sonata-trio em sol maior, BWV 1.038, unicameme para manifestamente 
obter, em ambas as situa 9 öes, um efeito sonoro especial, por eie desejado. 

O mesmo se dä com o seil emprego da viola da gamba. Ä 6poca de Bach, 
este instrumento, o mais nobre e respeitado entre os instrumentos solistas, 
achava-se em via de ser abandonado, mas ainda estava em moda, principal- 
mente na Franca. Os grandes virtuoses e compositores franceses, Marin 
Marais e Antoine Forqueray, tinham acabado de escrever suas mais signifi- 
cativas obras para a viola da gamba, nas quais era levado ao mäximo possivel 
o seu potencial tecnico e sonoro. Podemos presumir, com bastante certeza, 
que Bach conhecia essas obras. Apesar disto, eie continuou, tal quäl a maioria 
de seus predecessores e contemporäneos alemäes, a utilizar a viola da gamba, 
principalmente em fun 9 äo de seu potencial sonoro. 

Parece que os compositores alemäes tinham uma concep^äo acerca da 
viola da gamba completamente diversa daquela dos ingleses ou dos france¬ 
ses, que fizeram dela o mais nobre e o supremo instrumento solista, täo 
desenvolvido quanto o cravo e o alatide (os italianos praticamente a ignora- 
ram em favor do violino e quase nada escreveram para a viola da gamba). Ä 
exce^äo de August Kühnei e Johann Schenk, que se inspiraram em modelos 
franceses, os demais compositores alemäes como Heinrich Schmelzer, Jo¬ 
hann Kaspar Kerll, Dietrich Buxtehude, Georg Philipp Telemann e Georg 
Friedrich Händel escrevuun para a gamba, do ponto de vista t£coico, de 
maneira identica a qualquer instrumento melödico. O que os interessavaera, 
puraesimplesmente, asonoridade caracteristicado instrumento. “...O timbre 
da gamba, suave e nasalado como a voz de um diplomata”, escreveu Le Blanc 
em 1740. Telemann abriu uma exce^äo na primeira parte de seus Quartetos 


parisienseSy ao escrever algo ä maneira do virtuose gambista frances Forque¬ 
ray, para quem era destinada a parte. 

Em seu tratamento da viola da gamba, Bach segue integralmente a 
tradi^äo germanica. Sob o aspecto tecnico, os inümeros solos da gamba em 
suas cantatas e na Paixäo segundo Säo Joäo poderiam facilmente ser execu- 
tados em outros instrumentos; o compositor requer a gamba nestas obras 
devido ao seu timbre especial e äs associa 9 öes que evoca. O solo de viola da 
gamba da Paixäo segundo Säo Mateus (äria do baixo, “Komm, Süsses 
Kreuz ) 6 uma exce^äo onde o instrumento 6 empregado ä maneira dos 
virtuoses franceses. 

As tres sonatas para viola da gamba de Bach säo, todavia, “musica de 
gamba num sentido completamente di verso do das sonatas e suftes de 
Marais e Forqueray. Nas sonatas de Bach, a gamba e o cravo säo parceiros 
absolutamente equivalentes, que tem a executar uma rigorosa escrita a tres 
vozes: a viola encarregada de uma delas e cada mäo do cravista tocando as 
outras duas. Esta tScnica de composi 9 äo, que Bach tamb6m utiüza em suas 
sonatas para violino, era, naquela 6poca, inusitada e integralmente nova. Sua 
Principal caracteristica näo consiste somente no fato de o cravo tocar uma 

parte composta de duas vozes — em lugar do habitual baixo contfnuo_ 

mas, sobretudo, que as vozes principais e secundärias se repartem eqüitati- 
vamente entre os dois instrumentos, de tal sorte que, em muitas ocasiöes, 6 
a gamba que acompanha o cravo. 

A primeira das tres sonatas foi escrita por Bach, originalmente para uma 
combinafäo bem diferente, quäl seja, como um Trio para duas flautas 
transversas e baixo conu'nuo; na versäo para as flautas, as vozes superiores 
encontram-se namesma tessitura, e aparte do baixo6 cifrada, como em todas 
as sonatas-trio, devendo ser realizada com uma harmonizafäo improvisada. 
Na versao para viola da gamba, o compositor transpöe para uma oitava 
abaixo, sem grandes modificaföes, a partes da segunda flauta, que passa a 
ser executada pela gamba enq uanto as parte da primeira flauta e do baixo säo 
entregues ao cravo, poräm sem acordes acrescentados. Naturalmente, esta 
versäo, com sua pureza rigorosa da escrita a tres vozes, exerce um impacto 
muito maior do que a versäo para flautas, com a hannoniza$äo tradicional. 
Encontramos aqui, sem düvida, uma das razöes bäsicas para a escolha de 
instrumento, pois mesmo com a melhor boa vontade do mundo, näo pode- 
rfamos considerar esta sonata-trio para flautas como uma obra idiomätica 
para viola da gamba. A composi 9 äo requer instrumentos doces e sensfveis, 
com uma dinämica sutil que tanto a flauta transversa quanto a gamba 
possuem. A viola da gamba se presto, parücularmente bem, ä transposiyäo 
para a voz intermediäria porque se adapta a este registro melhor do que 
qualquer outro instrumento. £ interessante notar que o terceiro movimento 
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desta sonata traz a indica^äo de andante na versäo para gamba e adagio e 
piano na versäo para flau las, o que tambem serve para demonstrar o signifi- 
cado das indica^öes itaiianas de andamento ao tempo de Bach, quando eram, 
antes de mais nada, indica^oes de expressäo. 

A segunda sonata, em r6 maior, 6, de todas, sem duvida a mais apropriada 
para a viola da gamba. Mesmo que näo requeira qualquer realiza^äo de 
acordes, as exigencias t£cnicas solicitadas do instrumentista nos dois movi- 
men tos allegro säo tipicas do instrumento. A rigorosa escrita a tres vozes 6 
abandonada em certas passagens do segundo, terceiro e quarto movimentos, 
em beneficio dos solos com acompanhamento do contfnuo, o que real^a o 
papel solista da gamba. Näo obstante, para sublinhar a igualdade entre os 
parceiros, a grande cadencia da viola, acompanhada pelo cravo no ultimo 
movimento, i precedida de uma pequena cadencia do cravo, acompanhado 
pela viola. Nesta sonata, o timbre da viola da gamba 6 de tal modo integrado 
ä composi^äo que fica dificil imaginä-la tocada por outro instrumento 
qualquer. Se a ouvimos executada em um violoncelo ou viola de brago, o 
cravo soa como um corpo estranho; näo consigo encontrar outra razao para 
isto, senao que Bach tenha intuitivamente feito esta sonata sob medida para 
o instrumento. 

A terceira sonata, em sol menor, tem um caräter quase concertante. Sua 
constru£äo 6 sensivelmente mais complexaque as outras duas. Jä se formulou 
värias vezes a hipötese de que ela fosse originäria de um concerto. Prefiro 
considerä-la mais como uma tentativa de levar ao extremo a iinha iniciada 
nas duas sonatas que a precederam, para que a oposi^äo contfnuo-obligato, 
na parte do cravo, corresponda aproximadamente a um contraste concertante 
entre solo e tutti (exatamente como no movimento lento do Concerto de 
Brandenburgo n 2 5). 

As tres sonatas säo, pois, encadeadas como em um ciclo: a primeira i uma 
pe^a em rigorosa escrita a tres vozes, onde cada uma t absolutamente 
equivalente äs outras; a segunda trata a gamba no idioma mais especifico do 
instrumento (sendo inexplicävel a maneira como isto ocorre) e a esirita a tres 
vozes 6 substitufda, em bem poucos trechos, por solos acompanhados pelo 
contfnuo; na terceira sonata, a rec6m-inventada maneira de compor em 
trechos concertantes al temados 6 mais intensamente explorada, o que levaa 
forma a preponderar, com absoluta prioridade, sobre a tdcnica do instrumento 
solista. Destarte, esta sonata foi certamente concebida tendo em mente as 
possibilidades de execugäo pela viola da gamba, sem particular considera^äo 
quanto äs especificidades tfecnicas do instrumento. 

Estas tres sonatas foram desünadas por Bach expressamente para a viola 
da gamba e cravo. Nestes instrumentos elas säo mais facilmente executadas, 
de modo musicalmente piausivel, pois o indispensävel equilibrio entre as 
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vozes se realiza espontaneamente. A viola da gamba tem uma sonoridade 
suficientemente distinta do cravo, mas os timbres dos dois instrumentos se 
combinam com rara felicidade, fazendo com que tanto a necessäria unidade, 
quanto a näo menos necessäria diferenciagäo sonora sejam conseguidas 
pronta e integralmente. Essas obras säo inusitadas, principalmente do ponto 
de vista instrumental e de seu resultado sonoro, por näo serem, em realidade, 
müsica para viola da gamba, no senso estrito, por£m, isto sim, em termos de 
uma caracteristica psicoacüstica indefinivel. Uma abordagem da instru- 
menta^äo tao original sö seria possivel na Alemanha, onde a viola da gamba 
era encarada como um instrumento exötico. Com esta prätica instrumental 
impressionista, Bach aponta para muito a!6m de sua £poca. 
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AS CANTATAS: 

A OBRA CENTRAL DE BACH 


Em Bach näo sepode fazer distin^aoentreas “composi^öes decircunstancia” 
ou “obras de encomenda” e as que lhe falavam ao cora^ao. Vistas por esse 
ängulo, as cantatas equivalem äs composi^öes mais cälebres tais como a 
Paixäo segundo SäoMateus, para nos atermos a um exemplo de müsica vocal 
religiosa. Jamais tive a impressäo de que Bach, em algum momento, tivesse 
trabalhado de forma rotineira, ou que tenha se repetido em suas obras. E, 
quando se tem a oportunidade como tivemos, de executar ou gravar, ao longo 
de anos, as cantatas, uma apös a outra, causa espanto — mesmo depois de 
gravar mais de uma centena delas — a constata 9 äo de que um homem possa 
ter produzido täo abundantes composi 9 öes com tal riqueza de inspirafäo e 
originalidade. Näo posso mais que repetir: cada nova cantata, cada hova äria 
6 uma aventura, uma fascinante descoberta para nös; em nenhuma encontra- 
mos o menor indicio de rotina ou repeti^äo. Näo conhe^o qualquer outro 
compositor que, como Bach, tenha atingido sempre os limites em termos do 
possivel, desde o contraponto rigoroso at6 ao mais excessivo romantismo. 
Parece-me, portanto, um absurdo exumar obras de segunda classe de com- 
positores de segunda classe ou ainda repetir incessantemente obras de 
primeira classe, enquanto ainda näo existam interpretagöes suficientemente 
adequadas de tantas obras deste grandioso compositor. 

Por conseguinte, parece-me chegado o momeuto de propor, na medida em 
que se trata de uma obra central, uma nova interpretagäo coerente das cantatas 
de Bach, onde se possa utilizar os melhores meios ao nosso dispor. Seria 
preciso näo sö levar em conta as aquisi^öes mais recentes no dommio prätico 
da execu^äo, mas tamb6m utilizar os meios sonöros apropriados, empregados 
de maneira correta. Nenhum outro compositor exige tamanha riqueza e 
complexidade instrumental, compositor algum atribui um valor täo grande 
ao mais sutil simbolismo sonoro, quanto Johann Sebastian Bach. Sabemos o 
suficiente sobre as dificuldades que eie, constantemente, encontrava para 
formar a sua orquestra; se, mesmo assim, eie insistia em requerer as mais 


inusitadas combina^öes sonoras, podemos avaüar a importancia que eie 
pröprio dava äs questöes, aparentemente secundärias, da instrumenta^äo. 
Resta um grande nümero de problemas, para os quais atä hoje näo foi 
encontrada uma solu^äo. Nem mesmo conhecemos todos os instrumentos 
que Bach solidta para a execu^äo de suas cantatas. As solu^öes seräo 
eventualmente encontradas: pode ser que esta ou aquela inicialmente em 
caräter hipotätico, fazendo com que somente nossos sucessores alcancem 
resultados definitivos. 

A nossarestitui^äo das cantatas de Bach deve ser uma tentativa no sentido 
de interpretä-las de modo significativo para a 6poca atual. A modema 
orquestra, em qualquer uma de suas configura^öes, nada tem a ver com a 
colorida orquestra de Bach e os corais de hoje, em que pese o seu virtuosis- 
mo, näo säo capazes de obter a transpai€ncia sonora dos coros de meninos e 
adolescentes, requeridos nas cantatas de Bach. Näo consideramos essa nova 
forma de interpreta^ao como um retomo a um passado hä muito perdido; ela 
representa muito mais um esfor 9 o para liberar esta grande musica antiga de 
sua servidäo em rela^äo ä sonoridade sinfönica clässica, procurando, pela 
transparenciae atributos especificos dos instrumentos antigos, uma interpre- 
ta 9 äo verdadeiramente modema. 


62 



ODIÄLOGO MUSICAL 


65 


OS INSTRUMENTOS DE SOPRO 
NAS CANTATAS DE BACH 


Quando se analisa a instrumentagäo e a nomenclatura dos instrumentos de 
sopro nas cantatas de Bach, verifica-se que, apar das habituais denominagöes 
dadas aos instrumentos de corda, cuja transposigäo para a nomenclatura 
modema apresenta relativamente poucos problemas (ö öbvio que existem 
algumas excegöes que podem facilmente se constituir em armadilhas), 
encontra-se toda uma sörie de nomes de instrumentos de sopro, cujo signifi- 
cado e de diflcil identificagäo, ou que atö hoje ainda näo foi esclarecido de 
modo definitive. E preciso levar em consideragäo que a terminologia do 
s6cu!o XVIII näo era empregada com a mesma exatidao escrupulosa e 
pedante hoje em dia geralmente exigida, influenciada por certo pelas förmu- 
las rigorosamente definidas, täo ao agrado dos burocratas e juristas. 

Tomou-se um bäbito comegar qualquer exposigäo pela definigäo da 
terminologia, aderindo-se rigorosamente a ela em seguida. No söculo XVIII, 
esta suprema precisäo lingülstica näo era uma exigencia de especial impor- 
tancia. Umalögicarigorosae umaanalogiaque fossem sempre concludemes, 
näo eram ainda critörios definitivos, ao menos no que dizia respeito äs 
parti turas daquela öpoca. Alguns exemplos: hoje os instrumentos sao sempre 
designados ä freute de cada uma das pautas das parti turas, ou intitulam cada 
uma das partes ein separado, ao passo que outrora a especificagäo da parti tura 
poderia designar o instrumento, o instrumentista, amaneira de tocar, ou ainda 
o ämbito da tessitura de um instrumento. Assim ö que o termö clarino pode 
significar que se trata de uma parte de trompete agudo (a quarta oitava do 
trompete natural, isto ö, entre o dö 4 e o dö 5 era denominada clarino. Os 
musicos que dominavam este registro eram conhecidos como executantes de 
clarino, que hoje chamariamos de primeiro trompete); ou entäo clarino pode 
significar que o treebo deva ser tocado pelo primeiro trompete (ou eventual¬ 
mente pelo violino); ou que um outro instrumento (uma trompa por exemplo) 
de.ve ser empregado na quarta oitava (o registro do clarino); ou ainda que 
deva ser utilizado um trompete de vara (tocado possivelmentc pelo primeiro 


trompete) ou... A propösito destas questoes encöntram-se poucos esclareci- 
mentos nos tratados da öpoca, pois as solugöes eram outrora evidentes para 
todos os musicos e näo se fazia a menor ideia de que tais problemas poderiam 
causar tantas dificuldadevS, duzentos e cinquenta anos depois; tamböm näo se 
podiaprever o atual pensamento sistemätico e cientffico. E, por conseguinte, 
altamente questionävei o uso de nossa metodologia na abordagem de trata¬ 
dos cujos textos refletem uma maneira de pensar totalmente diferente. 

Gostaria agora de passar em revista os instrumentos de sopro que Bach 
prescreve nas cantatas BWV 1 a 70, bem como tentar explicar quais eram 
exatamente esses instrumentos. Serä preciso deixar em aberto algumas 
questöes e ensaiar algumas solugöes hipot6ticas. Creio que, em muitas 
situagöes, o instrumento näo tinha para o compositor a mesma importäncia 
que hoje lhe damos. Umaindicagäo deconio (voltarei mais tarde aeste ponto) 
pode significar que a parte deve ser tocada “em um instrumento de sopro, 
habitualmente usado e adequado ao reforgo do cantus firmus”: o que tanto 
pode ser um conieto, um trompete de vara, uma trompa ou um trombone-so- 
prano. Ou ainda, e posslvei que o compositor considerasse todas estas 
possibilidades como eq ui valentes. A ambigüidade da terminologia seria 
evidentemente explicävel, se Bach tivesse sempre em mente, em cada caso, 
um determinado instrumento: eie escrevia sempre para certos musicos, seus 
conhecidos, e sabia, portanto, ein que instrumentos tocariam; ö atö mesmo 
posslvei que Bach adotasse, äs vezes, o nome que o musico dava ao seu 
instrumento. 

O instrumento de sopro utilizado com mais freqüencia era o oboe (que 
Bach designavapor “hautbois”—o termo correto em frances) o quäl aparece 
ein quase todas as cantatas (ä excegäo das cantatas n os . 4, 18, 51, 54, 58 e 
61). Atö mesmo essa indicagäo, que parece täo clara, näo deixa de ter suas 
ambigüidades. Existia outrora toda uma sörie de oboes de diferentes tipos, 
tanto no que se referia ä sua construgäo (forma e material do pavilhäo, forma 
do instrumento), quanto no tocante ä afinagäo (os instrumentos eram cons- 
truldos em tamanhos diferentes, em dö 3 , lä 2 , fä 2 , [dö 2 ]). A cada um destes 
tipos eram dados um ou mais nomes, que variavam de acordo com as diversas 
regiöes, poröm cada instrumento podia tamböm ser designado simplesmente 
pelo nome genörico oboö, cabendo ao instrumentista descobrir quäl dos 
diversos tipos era especificamente indicado para cada situagäo. Deste caos 
aparente 6 posslvei, poröm, deduzir alguns princlpios: oboö, hautbois ou 
obboe, cada denominagäo significa sempre um instrumento cuja afinagäo 
corresponde sempre a uma determinada parte, seja um oboö comum em d<5 3 
(cuja extensäo abrange dö 3 a rö 5 , sem o döi 3 ) ou o oboö em lä 2 (tal como o 
oboe d'amore). Sö ö posslvei reconhecer quäl o instrumento apropriado pela 
anälise dos seguintes parametros da parte: ämbito, tonalidade (as pegas em 
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tonalidades bemolizadas dificilmente säo executäveis em um instrumento em 
lä maior), o uso, durante um solo, da nota dö# 3 (que normalmente näo pode 
ser executada em um oboö comum) e o contexto da obra. (Quando um tipo 
especffico de oboe 6 requerido imediatamente antes ou depois de uma 
passagem, eie deve ser usado tamböm naquela passagem: pois, como os 
mesmos müsicos tocavain todos os tipos de instrumento, era necessärio 
aigum tempo para a troca, como ainda hoje ocorre.) O mtisico tinha (e tem) 
de reconhecer quäl dos tipos de iustrumento da fainflia dos oboes devia tocar. 

Quando Bach desejava um timbre especial, fornecido por um certo tipo' 
de iustrumento, eie o indicava de maneira precisa como, por exemplo, hautb. 
d’amore ou hautb. da caccia. Conseqüentemente, 6 errado considerar todo e 
qualquer oboe em lä como um oboe d’amore ou todo o obo6 em fä como um 
oboe da caccia. 

Do ponto de vista da instrumenta^äo, Bach usa o oboe principalmente 
para refor^ar o contomo timbrico, em unfssono com os violinos. Esta fusäo 
sonora — que sö se realiza com oboös e violinos do Barroco, pois os 
instrumentos modemos soam isoladamente — produz a sonoridade carac- 
terfstica dos tutti na orquestra barroca. Nestas partes de violino-obo6, apare- 
cem constantemente notas do violino que näo podem ser tocadas pelo oboö; 
tais notas eram executadas atravös de artiffcios ou, entäo, transportadas a uma 
oitava pelo instrumentista ou, ainda, näo eram tocadas. Um exemplo disto ö 
o dö# 3 , no obo6 comum. E bem verdade que o encontramos indicado por 
vezes nos antigos gräficos de digita^äo (seria obtido entrecerrando pela 
metade a chave de dö 3 ) se bem que, na prätica, näo se consiga obt£-lo nein 
mesmo assim. Mediante a manipula^ao da chave 6 possivel ajustä-la para 
emitir um dö 3 ou um dö# 3 , mas esta modificafäo obriga a uma pausa de um 
compasso para ser realizada. Em colla parte* o döiP foi abandonado e nos 
solos näo pode ser executado em räpida altemäncia com o dö 3 . 

O legltimo oboe d’amore (hautb. d’amore, hautb. d’amour) com ämbito 
sonorolä 2 —si 4 , semolälPouosi^ 2 ) tem um timbre abafadoeextremamente 
doce, em razao de sua construcao peculiar, em especial o pavilhäo em fonna 
esförica. Hoje em dia, sua nota^äo e anäloga ä dos instrumentos de trans- 
posifäo, onde o mtisico le as notas näo como sons e, sim, como indicagöes 
de dedilhado (o quäl corresponde ao do oboö comum em dö). Como Bach 
escrevia habitualmente em nota 9 äo real (ou seja, notas indicando sons), os 
müsicos deveriam tocar as mesmas notas com diferentes dedilhados, de 
acordo com o tipo de in Strumento. Äs vezes, particularmente nas passagens 
em solo, Bach adotava a nota^äo de transposi^äo, o que nos leva a supor que 
tenha se confonnado aos häbitos e ao desejo dos instrumentistas. 


* Colla parle: termo em italiaao que significa “com a parte principal”. (N.T.) 


O oboe d’amore, por ser um instrumento em lä, soa inelhor e rnais 
naturalmente nas tonalidades com sustenidos. Os antigos instrumentos de 
sopro näo eram cromäticos, quer dizer, capazes de emitir semitons de 
maneira absolutamente igual. Eram antes concebidos dentro das escalas 
usuais (aqui em lä maior). Quanto mais afastados da tonalidade de sua 
constru£äo, mais dificil se toma tocä-los. Este 6 um aspecto importante das 
caracterfsticas da tonalidade. 

Sobre o oboe da caccia trataremos, mais detalhadamente, adiante. Para 
este instrumento Bach emprega ora a nota^äo de transposifäo, ora a nota^ao 
real. Em verdade, trata-se de um instrumento solista, empregado sobretudo 
nas passagens particularmente doces e sutis e, com freqüöncia, em combina- 
$öes instrumentais inusitadas e impressionistas :com as trompas (cantatas 1 
e 65), com as flautas doces (cantatas 13, 46 e 65) ou como solista (cantatas 
6, 16 e 27). 

Muitas cantatas requerem uma taille, ou seja, um oboö em fä (taille 
significava, na mtisica francesa do infcio do söculo XVIII, uma voz interme- 
diäria, geralmente a terceira, que podia ser cantada ou executada por um 
instrumento de cordas ou de sopro). Em Bach taille quer dizer sempre “taille 
de hautbois” (apesar de nunca aparecer escrito por extenso) e indica um oboö 
tenor em fä. Trata-se de instrumento jamais utilizado para solos, unicamente 
para dobrar as partes vocais ou instrumentos de cordas. Bach usa a designa- 
9 ä0 taille des de suas primeiras cantatas em Weimar. Logo, taille näo 6 uma 
indica^äo de detenninado tipo de instrumento e, sim, um registro. Seria 
errado, pois, traduzir por oboe da caccia de vez que todo oboö em fä podia, 
e ainda pode, ser usado em taille , enquanto que o oboe da caccia 6 um tipo 
especial de oboe, que soa neste registro, podendo naturalmente ser emprega¬ 
do como taille . 

Ocasionalmente Bach requer a sflauti, que säo sempre flautas doces em 
fä (extensäo fä 3 - lä 5 ). Como faz com todos os instrumentos de sopro, eie as 
emprega nos limites da extensäo em que podiam ser tocadas na öpoca. Ao 
tempo em que Bach se encontrava em Leipzig, este instrumento jä estava 
saindo de moda. Bach ainda o empregava para as combina^öes sonoras 
especialmente sutis (nas cantatas 13 e 46, junto com o oboe da caccia: na 
cantata 25, com tres flautas doces em meio ä orquestra; na cantata 39, com 
duas flautas doces na orquestra e em solo na äria do soprano; na cantata 46, 
com as cordas; na cantata 65, com as trompas e oboes da caccia). 

Bach denomina sempre flauto traverso ou traversiöre a flauta transversa 
(extensäo r6 3 - lä 5 ). Era um instrumento muito em voga na primeira metade 
do söculo XVHI, em virtude de suas possibilidades expressivas. Mas Bach 
usou relativamente pouco este instrumento em compara^äo com o oboö, por 
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exemplo. A flauta transversa 6 empregada principalmente como instrumento 
solo, para os afetos ternos ou em passagens de virtuosismo cintilante (canta- 
tas 8,26 e 55) ou para as sonoridades sombreadas e impressionistas (cantatas 
30 e 34), junto com os violinos em surdina. 

O fagote (extensäo siM - so!3, sem dö» 1 ) era habitualmente acrescido ao 
grupo do baixo, at6 em conjuntos exclusivamente de cordas, para ressaltar 
os contomos da sonoridade. Como näo era necessärio indicä-lo expres- 
samente, sua presenga 6 rara nas partituras de Bach. No entanto bä indlcios 
de que o compositor contavaregularmente com este instrumento, mesmo nos 
conjuntos sö de cordas (sem obods). Conservaram-se värias partes de fagote, 
provenientes de cantatas deste genero. Aldtn da fun 9 äo de refor 90 do grupo 
do baixo — ä quäl o fagote barroco, com seu som deslizante de madeiras, se 
presta magnificamente —, Bach confia äs vezes ao instrumento uma parte 
que se des via ligeiramente do baixo ou que o oma (cantatas 31,42,63 e 66). 
E provävel que o fagotista, sempre presente por causa de sua participa<?äo 
nos tutti das cantatas, executasse a linha dos baixos em solo com o örgäo 
(sem o violoncelo, pordm) nas ärias, juntamente com dois obods solistas. 

A situa 9 äo em rcla^äo aos metais 6 bem mais complicada do que a das 
madeiras. Parailusträ-la, basta um exemplo: nacantata48, apartitura original 
requer uma tromba, a parte original indica um clarino e o tltulo da capa do 
manuscrito um como —.tres defini^Öes diferentes, fomecidas pelo pröprio 
Bach, para o mesmo instrumento! As circunstancias musicais apontam para 
um trompete de vara, jä que as notas exigidas pela parte näo podem ser 
tocadas em nenhum instrumento natural (trompete ou trompa). Parece claro 
que tromba — mesmo sem o complemento “da tirarsi” — de via indicar um 
trompete de vara. Clarino, como jä foi dito, näo era um instrumento e, sim, 
uma indicagäo de registro do instrumento natural na regiäo acima do oitavo 
harmönico (tanto para a trompa, quanto para o trompete); no sentido figura- 
do, clarino tamböm pode significar o instrumentista que toca neste registro. 
Ou seja, o primeiro-trompete, que ä falta de indicagöes mais precisas poderia 
tocar at 6 um outro instrumento, como o violino (encontramos um exemplo 
nos coros finais das cantatas 31 e 43). Finalmente, corno era sem düvida uma 
designagäo genörica para um grande nümero de instrumentos de sopro os quais 
näo eram especilicamente denominados, tais como trompas, trompetes, come- 
tos, trompetes de vara, etc. (atö boje os instrumentistas de luigua inglesachamam 
genericamente de hom — trompa — todos os instrumentos de sopro). 

O trompete natural , comumente em sil>, dö, rö e fä era notado por Bach 
em transposigao (extensäo dö 2 - re 5 , transposta em cada instrumento de 
acordo com a nota fundamental). 


A sörie dos harmönicos: 
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representa simultaneamente as notas que podem ser tocadas. Entre elas, a 
sätima, a döcima primeira, a däcima terceira e a däcima quarta notas parciais 
säo impuras , isto 6, soam uma pequena fragäo de tom abaixo. Estes defeitos 
eram corrigidos pelos melhores müsicos atravös de embocadura. Ou entäo, 
tais sons, que resultavam pouco naturais, eram usados para ftns afeti vos. Isto 
se toma ainda mais significativo quando sabemos que o trompete natural, 
com seu acorde perfeito maior puro, era a encamagäo sonora do ideal de 
proporgöes no Barroco (4:5:6 representa o acorde ideal e simboliza a Santfs- 
sima Trindade). Por essa razäo era o instrumento oficial e expressamente 
reservado para as grandes solenidades, para as pessoas de alta posigäo e para 
as cidades de Status privilegiado. Os ouvintes da öpoca estavam täo familia- 
rizados com a särie harmönica natural, que de imediato percebiam qualquer 
desvio, o que permitia ao compositor ilustrar de modo eloqüente qualquer 
perturbagäo da ordern e soberania divinas pelo uso de parciais faisas (infe- 
iizmente, perdeu-se hoje em dia essa capacidade associativa). Assim e que 
Bach emprega notas mds para reforgar a expressäo de determinadas palavras- 
chave. Na äria do baixo (n- 7) da cantata 43, a palavra Qual (tonnento) e 
real gada por um siP, bem mais grave em relagäo ao sötimo harmönico. Bach 
langa mäo, igualmente, da arte de embocadura de seus trompetistas, exigin- 
do deles notas intermediärias tais como o si 3 , döl 4 e o soll 3 , nem sempre por 
razöes puramente expressivas — na verdade, pelo desejo de expandir, äs 
vezes, as singelas possibilidades tonais do trompete. 

A trompa em dö 1 , fä'l, sit -1 e dö 1 , cuja extensäo 6, em essencia, igual ä 
do trompete, era utilizada por Bach para evocar imagens romänticas e suaves 
da natureza C 4 Wie schön leuchtet der Morgenstem” da cantata l ou na 
“peregrinagäo dos säbios de Sab<fda cantata 65). Em tais casos eie a 
denomina uonnalinente como da (di) caccia ou como parforce ou, tambem, 
simplesmente como. A notagäo 6 sempre de transposigao, se bem que, por 
exemplo, na cantata 1,6 possfvel identificar que se trata de uma trompa em 
fä, porqueapesar do tenno como por sua iinprecisäo designar tamböm outros 
instrumentos como o trompete de vara e o cometo, estes por certo näo seriam 
notados ein transposigao e näo estariam restritos aos harmönicos naturais. 

Uma vez determinada a presenga das trompas na instrumentagäo, restam 
ainda em aberto importantes questöes como a do registro; particularmente 
no caso das partes para a trompa em dö, nas quais a notagäo näo permite a 
diferenciagäo entre uma trompa aguda ou grave (pois que soam respecti- 
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vamente in loco ou uma oitava abaixo). A questao näo 6 sempre passivel de 
uma resposta direta em termos musicais, porque a impressäo sonora dos 
instrumentos de sopro sofre amiüde um desvio de uma oitava etn rela^äo ao 
som efetivamente tocado (como na cantata 65). Dal que as trompas agudas 
em dö soam por demais agudo na oitava de dö 4 , a ponto que este efeito 
particular passou a ser exigido como sinal da expressividade das pe^as. Essas 
questöes ainda näo foram definiti vamente solucionadas e provocam ocasio- 
nalmente, hoje em dia, problemas näo resolvidos em relafäo ä töcnica de 
execu^äo. Tanto assim que os trompistas, com o bocal atualmente em uso, 
mal conseguem alcan 9 ar as notas agudas acima de lä 4 , em qualquer tipo de 
trompa. 6 certo, poröm, que com um bocal de trompete, outrora, se podia 
tocar notas um poucomais agudas. Seriaprecisoque os trompetistasensinas- 
sem a töcnica do clarino em sua aplica^äo ä trompa, que ainda estä por ser 
retomada. (Jä estäo em curso numerosas e promissoras tentativas neste 
sentido.) A trompa se aproxima entäo do trompete, tanto por sua extensäo 
como tambörn pela sonoridade, donde se pode esperar novas descobertas 
relativas ä arte da instrumenta^äo no Barroco tardio. Clarino pode igualmente 
indicar uma trompa, como na cantata 24.0 registro de clarino 6 ali aplicado 
ä trompa, como de praxe outrora, no coral final, onde se fax necessäria uma 
trompa em fä. O terceiro movimento € escrito para uma trompa em sit; esta 
parte de trompa era sem düvida tocada originalmente com tdcnica de trom¬ 
pete, em um bocal adequado. 

Bach usavacom muita freqüenciao trompete de vara, que eie denominava 
tromba (ou como) da tirarsi para os cantus firmi dos corais. Ainda existem 
trompetes dos söculos XVII e XVIII, nos quais a se^äo do tubo onde. se 
encontra o bocal pode ser alongada como uma luneta, propiciando cerca de 
tr£s semitons a mais. Tais instrumentos permitem que se toque escalas 
cromäticas a partir do lä 2 , de modo que nele podem ser executadas pratica- 
mente todas as melodias corais. Näo temos como verificar hoje em dia se o 
trompetista de Bach teria ä sua disposi^äo um desses instrumentos, ou se 
executava estas partes num trombone em si!> ou mil> (com um bocal de 
trompete). A ultima hipötese parece mais provävel, pois que os trombones 
daquela 6poca tinham a mesma se^äo transversal do tubo que os trompetes 
e podiam ser usados em substituicäo destes. Isto, por sinai, era expressamente 
proibido pelos estatutos que regulavam as distin^öes entre as classes sociais. 
Poucos säo os solos legftimos escritos para este instrumento (cantata 46) e 
nem todas as partes para trompete de vara säo claramente indicadas como, 
por exemplo, na cantata48, onde 6 este o instrumento solicitado sob os nomes 
de clarino, corno e tromba (todas as tres säo indica^oes originais). Clarino 
aqui, sem düvida, se refere ao registro agudo, que exige um primeiro 
trompete; como 6 um termo genörico que designa todos os instrumentos de 


sopro adequados; e ä tromba se deve acrescentar “da tirarsi’\ o que ftca 
evidenciado pelas notas que a parte requer. Na cantata 60, uma parte de como 
6 notada em t6 (portanto, transposta), mas as notas indicam que ela deve se 
destinar a um trompete de vara, provavelmente um instrumento em rö. A 
nota^äo näo transposta do coral final 6 estranha e ainda inexplicävel. 

Os trombones säo usados por Bach da maneira tradicional, para refor^ar 
e acrescentar cor ao timbre, nos movimentos corais sem partes instrumentais 
obbligato. (A cantata 25 6 uma exce^äo, onde os trombones tocam com as 
flautas doces e o conieto uma passagem coral com cantusfirmus em meio a 
um grande coral com figuracöes contrapontfsticas.) Äs vezes, Bach prescreve 
quatro trombones, e outras vezes tres, com um cometo tocando a voz 
superior, como era tradicional nos movimentos a quatro vozes para sopros. 
Esta diferen^a, contudo, parece näo ter importancia, porque nos movimentos 
a quatro vozes para trombones, aparte do primeiro trombone traz a indica^äo 
cometto. Isto se explica pelo fato de ser exatamente o cometo que tocava, 
em geral, a voz superior do coral de trombones, sem que fosse necessärio 
expliritä-lo. A par disto, a nota mais.aguda nestes movimentos pode chegar 
a sol 1 , que ultrapassa em muito a extensäo atd mesmo do trombone alto e 
deveria ser tocada, quando näo no cometo, num trombone soprano, que ä 
6poca jä cafra em desuso. Os dois tipos de orquestra^ao (com o cometo ou 
com o trombone soprano para a voz superior me parecem defensäveis no 
entanto, jä que o compositor buscava sem düvida a sonoridade dos ins- 
trumentos de sopro familiäres e habituais. 

O cometo (extensäo lä 2 - lä 4 [r6 5 ]) nada mais era ao tcmpo de Bach do 
que o instrumento encarregado da voz superior dos sopros, nos movimentos 
corais. Apös ter sido um instrumento solista muito disseminado, passara 
entäo a ser utilizado somente pelas fanfarras municipais. O termo oficial e 
especffico de cometto sö aparece em algumas poucas cantatas. Mas o 
ambiguo termo como designava, provavelmente muitas vezes, este ins¬ 
trumento (em certas fontes o cometo, Zink em alemäo, 6 chamado simples- 
mente como). A cantata 68, por exemplo, comporta as duas denomina^öes. 
Para refor^ar o cantus firmus näo se pode empregar um instrumento restrito 
aos harmönicos naturais; a trompa fica assim excluida (nem mesmo e um 
instrumento tfpico do cantus firmus , sendo antes preferido para solos). 
Sobram, portanto, o cometo e o trompete de vara. 
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O OBOE DA CACCIA DE BACH 
E A SUA RECONSTITUigÄO 


Jä durante a sua vida, Johann Sebastian Bach era respeitado como um 
compositor que se interessava, mais que todos os outros, pelos instrumentos 
musicais. Näo somente por sua constru^äo e sonoridade, como tamb6m pela 
questäo das condigöes acusticas das salas. Seus filhos e discfpulos descrevem 
freqüentemente a sua extraordinäria habilidade em constatar de imediato as 
caracteristicas acüsücas de um espa^o e rapidamente explorä-las musical- 
mente. Conta-se que Bach era capaz de, apös a observa^äo visual do 
interior de uma igreja, precisar o local ideal e a melhor maneira de dispor 
um örgäo a ser construtdo. Os mais importantes construtores de örgäos 
de sua öpocaaconselhavam-se com Bach sobre o seu oficioe, muitas vezes, 
submetiam ao seu julgamento os novos instrumentos, como no caso de 
Gottfried Silbermann e seu rec6m-inventado pianoforte (sobre o quäl Bach 
pronunciou um jufzo favorävel quanto ä idöia, mas negativo no que se referia 
aos resultados präticos; se, por um lado, feriu o amor-pröprio de Silbermann, 
em troca inspirou-lhe melhoramentos decisivos que — decorridos alguns 
anos — Ihe pennitiram produzir um instrumento que satisfazia todas as 
exigencias). Em todos os necrolögios em sua homenagem, Bach foi qualifi- 
cado como “inventor” da viola pomposa, atribuindo-se grande importancia 
a este fato. 

Tudo isto vem demonstrar que eie mantinha um interesse acima do 
comum pela realiza^äo sonora de sua müsica e q ue a instrumentagäo ocupava 
em sua mente um lugar extraordinariamente importante, nacomposi 9 äo. Näo 
existe no söculo XVIII qualquer outro compositor que, como eie, conseguisse 
tirar combina^öes sonoras täo variadas e sutis do instrumental relativamente 
simples da üpoca. Em compensa^ao, nenhum outro compositor confiou a 
tantos instrumentos tantas tarefas diversas e extremas, a tal ponto que hoje 
ainda os musicos e musicölogos näo conseguem identificar com clareza, em 
todas as situa^öes, que instrumento 6 realmente indicado. Esta incerteza 6 
ainda maior quando se trata de instrumentos de sopro como o como, a tromba, 


ou entao o como da tirarsi, clarino, lituus,* oboe dacacciaetc. Evidentemente 
näo e possivel fazer a leitura destes nomes com olhos habituados ä nomen- 
clatura de rigorosa precisäo, empregada nos s^culos XIX e XX e seria um 
erro grosseiro, em nosso tempo, traduzir literalmente os termos italianos ou 
latinos usados por Bach (por exemplo: como = trompa). Para entender 
corretamente as designa^öes instruinentais de Bach, e preciso ter, por assim 
dizer, uma concep^äo barroca da nomenclatura. 

Nas cantatas do perfodo de Leipzig (apös 1723) e nos oratörios de Bach, 
aparece de repente um nome novo e praticamente desconhecido atö entao na 
müsica: oboe da caccia. (O grupo de obo6s usado nas ca^adas era, äs vezes, 
assim chamado. Segundo o Lexikon , de Zedier, de 1732: “Os obo6s de ca^a 
näo säo empregados numa grande ca^ada somente para que sejam ouvidos 
em contraste com os gritos e chamados na floresta, mas tamb£m para, a cada 
inanbä e entardecer, prestar homenagem, com sua müsica agradävel, ao 
inestre de caga”. Temos aqui uma defini^äo funcional, por&n näo adenomi- 
nagäo de um instrumento musical.) O instrumento introduzido por Bach e 
manifestamente um oboö em fä, com a taille discutida no capitulo anterior. 
Entretanto, a taille aparece apenas nas passagens em tutti, enquanto que o 
oboe da caccia 6 um instrumento decididamente solista; näo hä solos com a 
indica^äo taille e quase nenhuma passagem em tutti traz äespecifica^äo do 
oboe da caccia. No entanto, existe uma cantata com uma parte em taille que 
contöm uma äria especificada para oboe da caccia. Todos os obo6s tenores 
em fä poderiam provavelmente ser indicados ein taille, mas o oboe da caccia 
era uma forma pai tieular, cuja sonoridade especial inspirou Bach a coinpor 
os solos. 

Depois que o nosso Concentus Musicus jä realizara um bom nümero de 
concertos e grava^öes (Cantatas, Paixäo segundo Säo Joäo, Paixäo segundo 
Säo Maieus ) onde foram experimentados värios tipos de obo6 tenor ä guisa 
de oboe da caccia, come^amos a ter algumas düvidas. Era pouco provävel 
que Bach tivesse simplesmente designado os solos em taille por oboe da 
caccia. Deveria tratar-se certamente de um instrumento especial que Bach 
encontrara em Leipzig ou at6 mesmo cuja inven^äo eie tivesse inspirado. 
Para identificä-lo sö podiamos contar com a müsica escrita para o ins- 
trumento, pois que näo existia qualquer documentagäo a seu respeito. 

“Da caccia” sö poderia significar um instrumento que tivesse algum tipo 
de elo com a ca^a; contudo, o emprego musical do instrumento estä em clara 
contradi^äo com esse raciocmio: nenhum dos solos que se conhece at6 agora 
tem o mais remoto caräter de ca^a, como, por exemplo, os motivos em 
compasso 6/8, tfpicos das ca^adas e nem sequer um clima tonificante de “ar 


* Li tu us; tipo de trombeta mc tili ca, conhecida desde Roma. (N.T.) 
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livre”. Bernao conträno, säo todos altamenteexpressives, muito temmedc 
uma doce sonoridade; a frequente cotnbina^o de*^n«ntc, com a 
deiieadissima sonoridade da flauta transversa vem atnda reforcar «sa con 
clusäo. (Paixäo segundo Säo Mateus: “Er bat 

Liebe will mein Heiland sterben"; Paixao segundo Sao Joao. Zertliesse 
mein Herz"). O que poderia entao significar “da Caccia" senao o tim re 

inS “cL que nos pennitiu descobrir no Museu de Instrumentes de 
Estocolnio um estranho instruraento: nitidamente um obod tenor em fä, 
poremrecurvado emfonnade um semicirculo emumdode 
latäo Nas mäos de um müstco, este instrumento se parece com uma grande 
™ de ca 9 a - o pavilhäo tem a mesma formae ftca ä alturados quadns, 

exatamentecomoiiumagratidetrompa.Traziagravadoonomedofabncmite, 

e com eie, mais uma surpresa: “Johann Heinrich Eichentopf, Leipzig, • 

6 instrumento fora constnrido pelo mais famoso fabri«; de 
de sopro naquela «poca, em Leipzig. Como Eichentopf tambdm fazia 
instrumentos de me£ ist» deve te-lo inspirado a colocar um_pavtU.ao 
metälico em um sopro de madeira. Dado o notöno mteresse de Bach pela 
tabricafäo de instrumentos. 6 certo que eie conhecesse Eichentopf e seus 
instrumentos. E difleil crer que tudo isso seja uma rnera «mradraem. em 
Leipzig um construtor, justo nos anos decistvos, produz um obo6 tenor que 
seStaSramente da nonna - o instrumento, habitualmente reto 6 
recurvado em semicirculo, recebe um pavilhao semelhante ao da trompa e 
recoberto em couro. Ao mesmo tempo, Bach compöe em Leipzig "»merosos 
solos para este instrumento, que eie denomtna oboe da caccia e que 6 at6 
entao desconhecido na müsica. Uma designagäo täo smgu,ar SÖ ^ d ™s 
usada se fosse familiär aos müsicos; os de Leipzig conheciam bem os mais 
modemos instrumentos deEichentopf, mesmo que elepröpno nao os tocasse, 
como fazem habitualmente todos os fabricantes. 

Esta excitante combina^äo de madeira e metal num instrumento de sopro 
näo pode infelizmente ser musicalmente testada, porque o instrumento estava 
rachado, sob a capa de couro, e deixava escapar o ar. Foi poss.vel, por6m 
examinä-lo minuciosamente e tirar suas medidas. Pouco depois d^cobnu-se 
que existia um segundo exemplar similar, fabneado no mesmo ano por 
Eichentopf e guardado no Museu de Instrumentos de Copenhague, o quäl, 
desafortunadamente, tal como o primeiro, näo podia ser tocado, mas que foi 
LnLm examinado e medido. Jänäo se tratava, portanto, de uma c^osictode 
isolada, pois pelo menos dois instrumentos tinbam se conservado a^nossos 
diäs E claro que os instnunentos de Eichentopf foram coptados por outros 
fabricantes, pois sobrevivem em värios museus muitos mstrumentosdatactos 
da primeirametade do s6culo XVin, com a forma semictrcular caracterisüca 
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e o capeamento de couro. 6 bem verdade que näo contam com o pavilhäo 
metälico (provavelmente, uma especialidade da quäl sö o versätil Eichentopf 
era capaz), mas seus pavilböes em madeira, ao conträno dos demais oboüs 
tenores retos, säo muito grandes e imitam na forma os pavilhöes metälicos. 
Atü a tipica camada de tinta preta que recobria o interior dos pavilhöes das 
trompas 6 tambüm encontrada neles. 

Convencemo-nos de que, caso o instrumento tivesse um desempenho 
musicalmente convincente, teriamos descoberto o oboe da caccia bachiano. 
Eie näo podia, afinal de contas, ser apenas uma formamuito atraente de öbo6 
tenor, seria (amb6m necessärio que este instrumento incomodo e grosseiro 
se revelasse, nos solos, capaz de uma sonoridade flexfvel e agradävel. 

Os instrumentos de Eichentopf foram entao copiados em seus menores 
detalhes de realiza 9 äo tücnica e com uma fidelidade cega, que era indis- 
pensävel no caso, porque näo sabiamos absolutamente como eie deveria soar. 
Poucos dias antes da grava 9 äo do Oratörio de Natal as cöpias ficaram prontas 
e todos os müsicos pariieipantes, principalmente os instrumentistas de sopro 
que os tocaram, se convenceram de imediato. Agora temos a certeza de que 
redescobrimos o verdadeiro oboe da caccia. Curiosamente, eie e de execu 9 äo 
mais fäcil que seus predecessores retos . O amplo pavilhäo metälico dä ä 
sonoridade, por si mesma escura, um fino toque de brilho metälico e, no que 
tange äs sutilezas dinämicas, 6 um instrumento de grande flexibilidade. Os 
müsicos precisam ainda aprofundar a sua experiencia nele, ate que possam 
explorar plenamente as suas possibilidades. Porüm, mesmo como experien¬ 
cia inicial, seu uso foi um grande passo ä frente. A äria do contralto na cantata 
27 “Willkommen will ich sagen" foi o primeiro solo legttimo, tocado e 
gravado neste instrumento. 
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O PROCEDIMENTO DE PARÖDIA 
EM BACH 


Texto e müsica na obra de Bach estao intimamente inter-relacionados de uma 
maneira cujas ralzes remontam ä Itälia do inlcio do süculo XVIII (ver os 
capltulos “A grande inova^äo por voltade 1600”, “Monteverdi hoje” e “Obra 
e arranjo — O papel dos instnunentos”). 

Esta rela^äo, direta e inaudita, 6 da maior importancia para os müsicos. 
Assim 6 que näo separamos o texto da müsica, nem procuramos apenas fazer 
boa müsica com palavras que, mais ou menos, se adaptam a ela; ao conträrio, 
vemos uma combinagäo ideal de sons e palavras e uma interpreta^äo ideal 
que, no caso de Bach, se realiza freqüentemente em värios niveis. Isto 
significa que o cantor canta o texto, enquanto a orquestra comeuta este texto, 
sem se limitar a, meramente, acompanhä-lo, mas interpretando e explicando 
o seu conteüdo, no sentido que Bach queria transmitir. A id6ia de um sermäo 
estä implfcita neste tipo de müsica: sem düvida um sermäo multiforme onde 
säo simultaneas a expressäo verbal e a interpreta^äo retörico-musical, em 
que atö o elemento gestual 6 incorporado ao espüito do antigo drama musical, 
de uma maneira que seria inconceblvel do ponto de vista puramente decla- 
matörio. A descoberta desta pluralidade de niveis pressupöe evidentemente 
uma anälise precisa da parte do intürprete. Cada parte instrumental deve 
portanto receber a sua pröpria configura^äo retörica, que com freqüencia 
contradiz o texto cantado. Somente a intera^äo do conjunto revela o sentido 
do texto, habitualmente de caräter moral e pedagögico. 

Esta rela 9 äo Intima entre müsica e palavra tem sido, muitas vezes, 
contestada por musicölogos que argumentam com o uso frequente da “parö¬ 
dia” por Bach — procedimento que consiste em mudar o texto de uma 
composi 9 äo profana, para tomä-la uma obra religiosa, por exemplo, Herkules 
am Scheideweg/Weinachts-Oratorium (Hercules na encruzilhada/Oratörio 
de Natal). Ademais, este procedimento de parödia jä fora empregado, um 
süculo antes, pelo mais severo defensor da Intima rela^äo texto-müsica — 


Claudio Monteverdi. Tanto assim que o seu Pianto della Madonna 6 uma 
parödia do Lamento d’Arianna , que atinge uma perfeita adequafäo por meio 
das mais sutis inodifica^Öes rltmicas e melödicas, como posteriormente 
ocorreria nas obras de Bach. Em todo caso, tamböm em Bach, creio na 
unidade da versäo profana original e da versäo sacra definitiva. E preciso 
ressaltar que Bach sempre parödia no sentido profano-religioso, jamais ao 
conträrio. 

A präüca de trocar somente o texto de uma obra para utilizar novamente 
a sua substäncia musical € encontrada amiüde na histöria da müsica. M ui tos 
dos hinos protestantes da 6poca de Lutero eram na verdade can^öes profanas 
que todo mundo conhecia — com freqüencia grandes “sucessos” — com 
textos de gosto duvidoso os quais se tomavam “eclesiästicos” por intermödio 
dos textos sacros. Esta tücnica era conscientemente utilizada para encorajar 
o povo a cantar na igreja. 

A müsica de Bach tomou esse procedimento bem mais conhecido e o 
colocou no‘ centro de uma apaixonada discussäo; a questao da rela^äo 
racional entre texto e müsica acabou por ser colocada de modo contundente. 
Sabemos, com efeito, que no perlodo barroco e particularmente no que 
conceme a Bach, a müsica era praticamente considerada como um discurso 
sonoro no quäl a expressäo musical e os afetos expressos no texto deveriam 
sempre manter uma correspondencia. No que se refere a Bach sabemos 
quanto isto € importante. Alguns acentuavam ao extremo o papel de Bach 
como pregador musical e intürprete da doutrina luterana, o que incitava 
outros, em contrapartida, anegar-lhe este papel, pretendendo que sua müsica 
näo tinha rela^äo alguma com o texto porque eie constantemente o fazia ser 
reescrito e parodiava a obra. Uns o viam como um pregador espiritual 
enquanto outros o ünham por um simples rnestre de capela, unicamente 
preocupado com a müsica pura, e indiferente a todos os aspectos religiosos 
e mesmo confessionais. A tltulo de exemplo 6 citada a dedicatöria da Missa 
(Kyrie e Glöria da Missa em si ) do protestante Bach ao rei catölico da 
Saxönia, onde eie se oferece como um compositor de todo o tipo de müsica 
sacra e profana. 

A cantata BWV 30a se constitui num exemplo muito interessante. Bach 
a escrevera como uma homenagem ao Senhor de Wiederau, Johann Christian 
von Hennicke, em 28 de setembro de 1737. Cerca de nove meses depois, em 
24 de junho de 1738, foi levada em Leipzig, como cantata sacra “Freue dich, 
erlöste Schar” (Rejubila-te, legiäo resgatada). Cabe notar que as datas de 
execu£äo -das versöes profana e sacra säo muito pröximas em värias obras 
(como no caso do Oratörie de Natal ). Como normalmente ambas as versöes 
tinham texto do mesmo poeta (aqui, Christian Friedrich Henrici-Picander) 
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impöe-se a conciusäo de que a cantata profana e a cantata sacra eram 
concebidas conjuntamente no seu nascedouro. Ora, isto lan 9 a uma nova luz 
sobre o procedimento e a sua validade. Hä uma grande diferen^a entre 
reutilizar simplesmente por falta de tempo um material musical, ao quäl se 
adapta um texto, de modo mais ou menos for^ado, e o composHor ter em 
mente, desde o inicio, ambos os textos, concebendo a primeira versäo jä 
levando em considera^äo a versäo sacra definitiva. Isto inclusive explica um 
aspecto curioso que pode ser freqüentemente observado: a segunda versäo, 
a cantata sacra — portanto, a parödia — parece sempre mais convincente e 
com melhor acabamento no plano artfstico do que a versäo profana original, 
mesmo levando em considerafäo que em certas passagens o texto primitivo 
ainda tende a transparecer na interpreta0o musical. Devia ser frustrante para 
um musico do mvel de Bach investir o seu genio e trabalbo em uma cantata 
de homenagem, confinada a uma apresenta^äo ocasional unica, para nunca 
mais ser repetida. Logo, 6 pelo menos concebivel que Bach, ao iniciar a 
composi^äo da obra, jä se preocupasse com a segunda e definitiva versäo. 
Este procedimento parodista fica extremamente facilitado quando se pode 
contar com um escritor häbil e experiente, conhecedor das id6ias e projetos 
do compositor e, sobretudo, capacitado a realizä-las. 

No periodo barroco, a no^äo de Deus estava intimamente ligada ao 
respeito pelo soberano, o que levava a uma concep 9 äo hierärquica em que a 
identificagäo simbölica das duas figuras näo tinha a conota 9 äo de uma 
blasfemia. Deus era por defnü 9 äo o soberano supremo e a distancia entre o 
rei, ou seus prepostos, e os mortais comuns era läo grande que o hiato entre 
principe e burgues era considerado intransponivel. A partir da üpoca do 
Barroco, a realeza vivia em paläcios suntuosos, semelhantes äs igrejas e que 
nada tinhain em comum com as habita 9 öes de seus süditos. Por conseguinte, 
o rei era um “ser superior”: na corte de Luis XIV, os fiäis que assistiam ä 
missa deviam sentar de costas para o altar e de frente para o rei, como se 
Deus sd pudesse ser alcan 9 ado pela interven 9 äo do soberano, o demiurgo. 

E pois completamente natural que o jubiloso coral de abertura da cantata 
seja o mesmo, tanto na versäo profana de homenagem, quanto na segunda, 
que celebra a festa de Säo Joäo. O primeiro coro 6 escrito ä maneira de uma 
bourräe em rondö estilizada, com os dois versos iniciais do texto repetidos 
tres vezes como Bourree I, depois duas vefces em varia 9 öes, entrecortadas 
pelos outros tres versos. O “afeto” do primeiro gnipo 6 jubiloso, assumindo 
no segundo uma postura mais neutra e expositiva. Ambos os textos säo 
construidos de forma identica: se comparamos os textos integrais das canta- 
tas, verificamos que mesmo os recitativos säo elaborados exatamente com 
elativa ä simultaneidade da origem conceitual das duas obras. 


Ainda mais extraordinärio 6 o fato de Bach näo ter executado integral- 
mente o plano original, pois este devia existir. Caso conträrio Picander näo 
se daria ao trabalho de estruturar os textos de forma identica—mas escrever 
müsica totalmente nova para a segunda versäo, apesar de man ter uma 
rigorosa correspondencia com o texto. Aparentemente Bach achou que a 
correspondencia entre os textos näo era täo perfeita, e para conservar os 
recitativos fidis ao texto eie os compös novamente. No primeiro recitativo a 
corresponddncia chega a tal ponto que o trecho festivo da versäo secular 
“Dein Name soll geändert sein” (Teu nome deve ser mudado) € escrito a 
quatro vozes, o que seria muito mais lögico na versäo sacra “Es freue sich 
wer immer kann” (Rejubila-se quem sempre pode), sendo composta prova- 
velmente com isto em mente. Apesar disso, os detalhes interpretativos das 
palavras, em ultima anälise, näo atenderam äs exigencias de Bach quanto ä 
cantata sacra, o que o levou a abandonar neste trecho o procedimento 
parodista. 

Ao compararmos os textos dos coros e ärias encontramos uma correspon¬ 
dencia täo incrivelmente intima, que chega a incomodar ver as mesmas 
palavras de louvor ehonradirigidas ao Cristo e ao arri vista que era Hennicke. 
No primeiro coro a identifica 9 äo € quase compieta; a primeira äria, em ambos 
os casos, 6 uma sauda 9 äo de boas-vindas — a versäo sacra refere-se a Säo 
Joäo Batista. Pode-se questionar se as cadeias de tercinas na primeira parte 
combinam melhor com apalavra Freuden (alegria) do que com Name (nome) 
— em compen$a 9 äo a louva 9 äo e o jübilo säo expressos de forma muito 
convincente. Na segunda äria a composi 9 äo foi sem düvida adaptada, com 
vistas ä versäo sacra, sendo a versäo profana um emprego antecipado do 
mesmo material: o caräter inusitado da imagem sonora e o afeto ansioso e 
velado säo bem apropriados ao texto sacro e menos convincentes como 
expressäo de felicidade no texto profano (as chamadas sobre apalavra schreit 
(clama) se encontram sobre sein (seu) e assim por diante). O mesmo ocorre 
na terceira äria onde apenas a versäo sacra atinge uma verdadeira correspon¬ 
dencia entre texto e müsica. Os acentos intensos da entrada em forte da 
orquestra sobre hassen (odiar) — “Ich will nun hassen” (Eu vou odiar) näo 
tem a mesma persuasäo em “Ich will dich halten” (Eu vou te guardar). Na 
quarta äriaa müsica se adapta ao texto de modo identico em am bas as versöes; 
os crescentes saltos intervalares antes da fermata (compassos 44/45) podem 
tanto ser compreendidos como uma interpreta 9 äo de “Rottet aus und stosst 
zurück” (decompondo e recompondo) quanto em “bringt mich bald in jenen 
Auen” (levar-me aos belos prados), uma süplica urgente. O recitativo e äria 
do rio Elster, a seguir, näo foram usados na cantata sacra e sö podemos 
continuar a compara 9 äo no ultimo recitativo, onde näo se percebe concor- 
dancia alguma, a näo ser que as duas versöes tenninam em um arioso 
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CANTATA “FREUE DICH ERLÖSTE SCHAR”, BWV 30 


CANTATA “ANGENEHMES WIEDERAU” BWV 30a 


(Rejubila-te, legiäo resgatada) 


(Aprazivel Wiederau) 


Coro 

Rejubila-te, legiäo resgatada 
Faz do Siäo tua alegre morada 
Onde tudo prospera, 

Albor de nova era 
De beleza encantada. 

Recitativo (baixo) 
lä temos a paz 
E da Lei tenaz 
Estamos livres. 

Nossa paz näo serä quebrada 
Pois foi por nossos pais 
Tao querida, sonhada e esperada. 
Sö se rejubila quem sempre pode 
Erguer sua voz em honra a Deus 
Para louvä-lo numa ode. 

Que no coro supremo, 

Cada um cante ao extremo! 


Coro 

Aprazivel Wiederau, 

Alegre em teus prados! 

Aqui tudo prospera 
A base da nova era 
Num parafso intocado. 

Recitativo (baixo) 
destino: Vamos entrar 

Aqui no belo Iar 
Calmo e feliz; 

Daqui ninguem mais pensa em mudar. 
Seräs sempre bela, Wiederau 
Sftio de graga estival 
Sem igual... 

Coro 

todos : Mas o teu nome vais trocar 

E Retiro de Hennicke te chamar! 


Aria (baixo) 

Louvado seja Deus, louvado Seu nome 
Promessas e juras vamos guardar! 

Seu fiel servo e nascido 
E jä hä muito escolhido 
Para a senda do Senhor preparar. 


destino: Saüda o Senhor que te govema, 

Com franqueza tenia! 

Aria (baixo) 

destino: Bem-vindo em paz, bem-vindo em alegria 

Bendita cheg<ida, bendita inansäo 
Tal quäl nosso vale florido, 

Te abrimos o peito garrido, 

Repleto de doce emogäo. 


Recitativo (alto) 

O arauto proclama o Rei, 

Eie chama sem cessar 
E hora de acordar 
E räpido chegar 
Atendendo ao chamado! 
Aponta a via de luz do Amado 
Pelos vales floridos da alma 
Para a glöria, etema e calma. 


Recitativo (alto) 

fortuna: Tal como hoje, honrado Hennicke, 

Wiederau fiel te ret£m, 

Juro eu tambäin 
E etemamente 
Ser leal servidor. 

Näo vacilo, näo hesito, 

Ao teu lado eu quero ficar. 

Onde sempre vais me encontrar. 
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PARTE H 


Äria (alto) 

Vinde, lacrimosos pecadores, 
Em regozijo, sem temores, 

O Salvador vos chama e clama! 
Vinde, ovelhas errantes, 

Com as almas trepidantes 
Receber da gra$a a flama, 

Coral 

Uma voz potente clama 
Do fundo do deserto, 

Pede aos homens penitencia 
Que o Senhor estä perto. 

E plana a Sua senda, 

Suave e sem fenda. 

Que do vale, a verde rama 
Faz ameno o panorama 


Äria (alto) 

i c um ina: O que vai no seio d’alma, 

O que proporciona prazer 
E por lei para sempre seu. 

O que 6 meu näo vou poupar, 
Quero mesmo Ihe ofertar 
Meu tesouro em himeneu. 


Recitativo (baixo) 

Es entao a minha gra^a 
Na uniäo sem ja^a, 

Consolidada etemamente 
Por teu longo reinado täo demente; 
Quero pois em sä consciencia 
A ti ser fiel, 

Em total obediencia 
Seguir a sabedoria do C6u. 


Recitativo (baixo) 

destino: Eis que estou sempre atento 

Meu zelo fomento, 

E te protejo que mereces 
Contra tudo que padeces. 
Nada deves mais temer 
Pois velo por ti, 

Para que tenha a tua vida 
A bonra e a glöria devida. 


Äria (baixo) 

Eu vou odiar 
E tudo deixar 
Que a Deus desagrada, 
Näo quero te afligir, 
Mas de cora^ao servir 
Em Tua gra^a amada. 


Äria (baixo) 

destino: Eu vou te guardar 

Contigo reinar. 

Qual dos meus oihos a menina 
Eu tenha a tua glöria, 

A saüde e vitöria 
Gravados em minha sina. 
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Recitativo (soprano) 

Em que pese a inconstaneia 

Da humana circunstancia, 

Fica aqui minha promessa: 

Da aurora egressa, 

Dia apös dia sempre mantida, 

Por fortes ventos tangida. 

Deus, meu espirito 

S6 em tua honra vou viver. 

A Ti dou boca e cora^äo 

Para manter a uniäo 

Na etema imensidao do Ser. 

TEMPO: 

Recitativo (soprano) 

Que a etema inconstäncia 
Fique sempre h dis täncia, 

Eis aqui minha promessa: 

Da aurora egressa, 

Dia pös dia sempre mantida, 
Por fortes ventos tangida. 

Meu Hennicke, teu bem 

Em minhas asas vou tomar. 

E por fim a etemidade 

Que encerra a minha idade 

O teu nome irä guardar. 

Äria (soprano) 

Correi horas, vinde logo 

Levar-me aos belos prados! 

Juntoä sacra Iegiao 

No aitar da gratidao, 

Para orar nos descampados 

Ao Deus que tanto amo. 

TEMPO: 

Äria (soprano) 

Corram horas sem parar, 
Decompondo e recompondo. 
Permanecem em verdade 

A fama e felicidade 

Que tu tens em grande ponto 
E sempre iräo brilhar. 


RIO ELSTER: 

Recitativo (tenor) 

Vinde, sois ineus convidados 
Aos nossos vales e margens! 
Plantai aqui as casas, 

Lares aben 9 oados 

Tranqüilas e sölidas imagens! 
Que vossa aplica^ao 

Sem eie a grande planta 9 äo 
Por estas campinas e värzeas! 


RIO ELSTER: 

Äria (tenor) 

Com a ägua que eu lango 
Nestas terras sem descanso 

A beii 900 W iederau! 

Que o fruto cultivado 

Fa 9 a Hennicke afamado 

Tal qualjdia especial! 
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Recitativo (tenor) 

Espera o aprazivel dia 
Näo serä longe nem distante, 
Em que a regalia 
Da etema felicidade 


Recitativo (soprano, baixo, alto) 
rrMPO: Ö aprazivel Wiederau, 

Sem vento e tempestade, 

Um vale outonal 
Livre de todos os perigos. 


No teu cora^äo colocarei 
E teräs a liberdade. 

Tua sede de paz, 

Da alma o maior tormento, 


des tino: Teu caro Senhor Hennicke 

Protejo em todos os meus abrigos. 

fortuna: Dou a liberdade 

Ao amado trago a felicidade 


Em toda a perfei^äo 
Saciaräs o teu cora$fo 
Livre da dor e sofrimento. 


todos: E ao gozo, 

Augusto herdeiro extremoso, 
Juntarei a prosperidade 


Coro 

Inocente alma 

Que no vale brilha tanto! 

Tua grande beleza, 

Glöria da natureza, 

Terä em Deus o acalanto. 


Coro 

Aprazivel Wiederau, 

Que no vale brilha tanto! 
Tua calma beleza 
Glöria da natureza 
Tem no tempo o acalanto! 
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tranqüilo, para que o efeito contrastame do coro final seja melhor percebido 
(o coro final 6 um da capo variado do coro inicial). 

a Bach qüant0 ä d^'cencia, hoje imputada 

a Bach, no que se refere ä umdade texto-musica. Ao conträrio vemos que a 

aCh ~ ^ em Uma ° braPf0fana(feita sö ocasiao) 
ä ^ , COm q , Ue preparou a «>mposi 9 äo, tendo em vista a cantata de 
Säo Joäo, mostram claramente o modo consciencioso com que lidava com 

eSoSaS?' Veniä ° Pr ° fana tCm 3,80 *“ caracterfst icas de um 


A PRIMEIRA EXECUgÄO 
DA PAIXÄO SEGUNDO SÄO MATEUS 
PELO CONCENTUS MUSICUS 


ß raro acontecer que uma obra, interprelada com freqüencia, fa$a vibraf no 
müsico executante cordas inteiramente novas. Em geral, uma determinada 
obra 6 sempre levada de maneira semelhante, äs vezes um pouco melhor, de 
outras um pouco menos bem. As execu^öes de particular beleza ficam 
gravadas na memöria, poröm sem distin^äo dos aspectos essenciais, 

Quando executamos a Paixäo segundo Säo Mateus , contävamos com um 
conjunto um pouco maiorem razäo do coro duplo, do que as outras obras de 
Bach, com alguns müsicos suplementares vindos da Holanda e da Belgien. 
Cada um de nös jä havia tocado muitas vezes a Paixäo segundo Säo Mateus 
—primeiro obo6, violino, viola, violoncelo ou örgäo—nas execu^öes anuais 
por ocasiäo da Päscoa. Ninguöm esperava que uma obra tao conhecida 
pudesse significar uma experiSncia täo perturbadora, mesmo levando em 
conta que a tocavam pela primeira vez em instrumentos originais. 

Hav famos iniciado os ensaios de orquestra com bastante antecedencia. 
Apesar de cada um de nös praticamente jä saber de cor a sua parte, pudemos 
todos constatar repetidas vezes quäo pouco conheciamos a obra. O pequeno 
conjunto (tres primeiros violinos, tres segundos, em cada uma das duas 
orquestras) e os instrumentos antigos — que dao uma cor mais rica e 
contomos defmidos ä sonoridade — permitem que a compiexa escrita 
polifönica se expanda de maneira jamais ouvida. As diferentes vozes encon- 
travam, quase que por elas pröprias, uma fei^ao inteiramente nova, cada quäl 
por si e, sobretudo, em relagäo aos demais instrumentos. 

Havfamos duvidado freqüentemente do sentido prätico das articula^öes 
fmamente diferenciadas, que Bach especificou com sua pröpria caligrafia 
nos manuscritos das partes e da partitura, porque estäo quase sempre mergu- 
lhadas em um magnffico caldo de sonoridades e harmonias. Agora podtamos 
constatar como cada müsico se comprazia em tocar sua parte individual, de 
modo eloqüente e bem articulado, pois cada linha melödica discursava e as 
intera9<5es sonoras entre os diversos instrumentos, tocando uns contra os 


89 



90 


0 DIÄLOGO MUSICAL 


O DIÄLOGO MUSICAL 


91 


outros, tomaram-se subitamente significativas. Como ocorre com todas as 
grandes obras musicais, verificamos claramente o quanto nossas experien- 
cias, tantas vezes qualificadas como historicistas, eram justificadas. O que 
alcan^amos näo foi a simples restaura^äo de uma modalidade qualquer de 
imagem sonora histörica, na forma de uma reconstituigäo museolögica do 
seu passado; foi, isto sim, uma execu^äo modema — uma interpreta^äo do 
s6culo XX. Para nös, müsicos, o melhor instrumento 6, em cada ocasiäo, 
aquele cuja sonoridade e cuja töcnica nos auxiliam em nossa interpreta^äo e 
nos traz inspira^äo. Para nös, a orquestra barroca 6 um instrumento assim; 
nela encontramos sem cessar novos estfmulos, que enchem nossos ouvidos 
com um novo e inexplorado universo sonoro, cuja opulencia parece ideal 
para a transmissäo da rica musica de Bach. 

Como o coro $6 esteve presente nos Ultimos ensaios, pouco antes da 
grava^äo, estävamos naturalmente muito curiosos em saber quäl seria a sua 
influencia sobre o nosso rec6m-descoberto equilfbrio. A disposisäo do con- 
junto era inusitada: colocamos os dois coros e a orquestra, face a face nas 
extremidades da sala, obtendo destarte um autentico coro duplo, como o que 
Bach prescreveu para a versäo defmitiva da Paixäo segundo Säo Mateus . 
Quando executamos pela primeira vez o coro inicial, cada um de nös prendeu 
a respira^äo: desde o tempo de Bach, a Paixäo segundo Säo Mateus com 
certeza näo havia sido executada com efetivos corais e orquestrais tao 
pequenos. No entanto, toda a monumentalidade e grandios idade da obra lä 
estavam, inclusive no que se refere ä sonoridade. A sala, grande e alta, 
ressoava por todos os lados. As perguntas e respostas dos crentes e da Filha 
de Siäo iam e vinharn: “Seht — wen? — den Bräutigam — seht ihn — wie? 
— als wie ein Lamm“ (Vejam — quem? — o noivo — vejam-no — como? 

como um cordeiro). Nunca havfamos percebido de modo tao intenso o 
sentido, inclusive o significado musical, deste diälogo colossal. Quando os 
quatro meninos cantores e o örgäo supeipuseram, como um flo de prata, o 
coral ‘ O Lamm Gottes unschuldig“ ao conjunto que, imperturbävel, pros- 
seguia em sua progressäo, compreendemos de imediato e pela primeira vez 
o sentido do novo equilfbrio: o grande coro permanece sempre o unico agente 
do desenvolvimento musical — o coral näo deve jarnais sobrepujä-lo em 
intensidade, nem tirar-lhe a transparencia; em vez disto, deve acrescentar 
uma nova e mais elevada dimensäo, intensificando a realidade do coro. 

O material que Bach nos legou confirma esta hipötese: a partitura auto- 
grafada confxa ä mäo direita dos organistas, nos dois örgäos, a melodia do 
coral — sem o texto — a quäl esclarece, ä distancia, o significado dos 
acontecimentos da Paixäo, ao fundo do primeiro plano consütufdo pelo coro 
(tais corais eram efetivamente conhecidos por todos naquele tempo), poden- 
do o compositor empregar as suas melodias como citagöes textuais. Bach sö 


escreveu esta partitura em 1740, apös ter executado värias vezes a Paixäo 
segundo Säo Mateus e, a cada vez, sem o coral cantado. Apenas cerca de dois 
anos depois e que eie escreveu, de pröprio punho, o material completo de 
execu 9 äo, sendo unicamente neste material que se encontra uma folha 
incluindo as partes dos sopranos em ripieno e onde este coral aparece com o 
texto correspondente. Muito provavelmente Bach dispunha entao de uma 
classe de alunos que contava com alguns meninos sopranos a mais e preten- 
deu usar tambdm os ripienistas que, no seu entender, sö deviam cantar em 
conjunto tios corais (näo deveriam ser mais do que tres ou quatro meninos). 

Seja como for, os ensinamentos tirados dos ensaios de orquestra revela- 
ram que a Paixäo segundo Säo Mateus , que pensävamos hä muito conhecer, 
6 naquela configuragäo e interpreta^ao — uma obra de extraordinäria inova- 
9 äo, o que veio a se confirmar progressivamente, quando o coro passou a 
atuar. No caso das gravacöes fonogräficas com in Strumen tos originais e 
pequenos conjuntos, hä a constante suspeita de que a monumentalidade seja 
manipulada pelos t6cnicos de grava^äo, para de alguma forma aumentar o 
volume da sonoridade; seria impossfvel, dizem, que um coro e uma orquestra 
tao pequenos e, al6m do mais, com instrumentos antigos, pudessem gerar 
uma sonoridade täo plena e, a seu modo, tao poderosa. Jamais sequer 
consideramos manipula^oes do genero, simplesmente porque näo säo, em 
absoluto, necessärias. evidente que o tamanho e as condi^öes acusticas da 
sala devem corresponder aos meios sonoros; quando isto ocorre, e este foi o 
caso naPaixäo segundo Säo Mateus , a impressäo 6 de uma monumentalidade 
tao imponente quanto a das execugöes tradicionais com grandes conjuntos, 
sö que com muito mais clareza e transparencia. 

Receävamos que o nosso princfpio de executar cada obra como se nunca 
a tiv6ssemos tocado, como se at6 mesmo jamais tivesse sido interpretada 
antes por ninguäm, näo fosse aplicävel no caso da Paixäo segundo Säo 
Mateus , em razäo das poderosas associa^öes evocadas por suas numerosas 
execu^öes. Todavia, tudo aconteceu espontaneamente, a come^ar pela sono- 
ridade da orquestra e o timbre maravilhosamente transparente do coro de 
meninos e homens: a Paixäo segundo Säo Mateus tomou-se uma obra 
inteiramente nova, pois que näo a havfamos executado nem ouvido antes; 
nada existia a que pudössemos fazer referencia. 



A PAIXAO SEGUNDO SÄO MATEUS 
HISTÖRIA E TRADigÄO 


A c^a ano, antesda Päscoa, ao ouvinnos as Paixöes de Bach, näo nos damos 
conta de que essamüsica tem mais de duzentos e cinqüen^aLsem^ o 

SCUS miS ° USad ° S SOnh0s ’ J““*» POderia esperar 
, a b f permanecer vivas tanto tempo. Naquela dpoca a 
musrca amda era escnta para ocasiöes especiais e tiZ de ser noZTZ 

Sdo °uZ d’ r rpreen . dend °' 01)613 ^«“»alidade e subitas mudai^as do 
fraseado Uma detenninada obra importante podia ser novamenteTrlresen 

SliÄS P ° iS ° S l>UVi ' ,, ' S • “ nam “ ,e ' nä0 »Pfandido 

roaos os seus detalhes na pnmeira audifäo; entretamo, denois de no..™« 
execugöes a pe?a era definitivameme arquivada. A Paixäo segundo San 

amdte^, UKto emseguida , tpo ,, 5 ar nosa , <| ,,i »o5 por quase cem anos 

^®“, dar . a fWrücura * Mendelssohn ftcou täo impressionado pela magnifi- 

SSS e d a e P r ent ° U ; aem Berlim ’ Cm ,829> sendo estaa primeira 
ex^ U9 äo da obra desde sua ultuna apresentafäo, sob a direfäo do pröprio 

,magmar esta execu ^o de Mendelssohn como uma res- 
murafäo da .nterprcta^ao de Bach. A vida musical do Romantismo murto 
da P^a o presente, nao o permitiria e, al6m disso, Mendelssohn era um 
arüsm alJamente cnativo. Portanto, foi muito mais uma traTs«o desm 

L^ ° bra do finaJ do Barroco para a linguagem sonora do KraSntismo 
Na marona das execuföes atuais, a traditio romäntica 6 nitidamenTe^rccn ‘ 
hvel especialmente no que se mfere ä sonoridade orquestrSe^S 
maestros. Nessas mterpreta^öes modemas, acabamos ouvindo uma sonori 
dade orquestral verdadeiramente romantica. Apesar de todLTsua i.ei - 

f0r?a de peßuasä0 que venbam a ter ‘ nter pre- 
SL ’ Q ° S aSpeC ‘ OS CSSenCiais nä0 devem serexpressos desta 
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O musico de hoje deve se perguntar se näo existe realmente outra 
possibilidade de abordar as obras de Bach de maneira honesta, que näo a de 
interpretä-las no estiio e com os meios do alto Romantismo. Parece-me um 
absurdo querer interpretar e ouvir atualmente (ao frnal do süculo XX) uma 
obra de 1729 dentro do espfrito e com os eiementos sonoros de 1870; devem 
existir, por certo, outras abordagens mais adequadas ä nossa 6poca. Porüm, 
na ausencia de uma linguagem musical atual, que permita sem constran- 
gimento uma transposigäo real da Paixäo segundo Säo Mateus dentro da 
sonoridade e espfrito de nossa üpoca, sö resta um caminho: temos de passar 
ao largo da jä histörica e acabada evolugäo musical do Romantismo e do alto 
Romantismo e retomar ä sonoridade e ao espfrito originais. 

Comenta-se com freqüencia quäo tragicamente Bach teve de lutar para 
levar adiante suas apresenta^Öes em Leipzig, face ä insuficiencia de recursos 
e que tal escassez näo deve ser repetida hoje em interpreta^Öes fieis äs 
origens. A carta de Bach dirigida ao Conselho Municipal de Leipzig—“Um 
breve mas indispensävel esbo$o do que constitui uma müsica de igreja bem 
concebida” — 6 realmente um documento perturbador. Näo porque Bach 
precisasse se contentar com meios täo parcos, mas porque, pelos padröes 
atuais, eie mal conseguia reunir o mfnimo necessärio para as apresenta^öes, 
e isto com a maior dificuldade. Em parte alguma se tem a impressäo de que 
eie teria preferido dispor de mais instrumentistas do que podia, mas, em 
verdade se ve que eie precisava de um nümero mfnimo indispensävel e no 
entanto era for 9 ado a se contentar e se haver com menos gente. 

As queixas quanto ä qualidade dos müsicos tamb6m devem ser encaradas 
sob a ötica de Bach: em Coethen eie dirigia um conjunto excepciona! de 
solistas, ao passo que os müsicos municipais de Leipzig näo estavam capa~ 
citados a atender äs suas altas exigencias artfsticas, com exce^äo talvez dos 
melhores entre eles. Todavia, 6 sabido que eie sempre adaptou suas compo- 
siföes aos meios disponfveis: quando näo tinha ä sua disposi^äo um coro de 
primeira, escrevia um movimento coral bem mais simples e quando dispunha 
de conjuntos excepcionais, Bach os exigia ao mäximo. O professor de 
retörica Birnbaum assim responde äs criticas relativas äs dificuldades das 
obras de Bach (Leipzig, 1739): “Sem du vida, como o senhor compositor da 
corte nem sempre tem a felicidade de poder confiar as suas obras a virtuoses, 
eie se esforga ao menos para tomar virtuoses aqueles que ainda näo o säo, 
habituando-os a pe$as bem dificeis. Por outro lado, quando isto näo 6 possfvel 
eie usa da necessäria prudencia, concebendo seu trabalho de acordo com as 
capacidades daqueles que väo executä-lo ” Tratava-$e de um princfpio 
auto-evidente para os compositores daquela 6poca: escrever müsica que 
fosse cantävel e tocävel, pois os erros näo eram imputados aos int£rpretes, 
mas sempre ao compositor. 
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A par de Hindemith, que postulava de modo bem claro a execu 9 äo das 
obras de Bach com os meios para os quais foram escritas, pois estes eram 
certamente ötimos, 6 preciso citar as palavras de H. J. Moser, musicölogo e 
cantor, especialista em Bach: “...as exigencias impostas ä voz, que nos 
parecem inusitadas, repousam precisamente no grande conhecimento que 
Bach possufa das faculdades do örgäo vocal e tamböm porque,como todos 
os compositores an (cs de Beethoven, eie näo criava em um universo total¬ 
mente iivre e imaginärio mas, em larga medida, em fungäo de critörios 
empfricos e de acordo com os indivfduos que tinha ä sua disposi^äo (poröm, 
chegando sem düvida sempre aos limites de suas possibilidades); encontra- 
mos nas obras vocais de Bach retratos relativamente fi6is de seus intörpretes 
vocais." Näo se deve, pois, situar Bach na mesma linha dos compositores do 
söculo XIX, que escreviam sempre de oiho no futuro e raramente para uma 
efetiva execu£äo. As obras sacras de Bach foram compostas para determina- 
das execu 9 öes, em circunstancias precisas, se näo em termos qualitativos, ao 
menos em termos quantitativos. 

As questöes de instrumenta^äo e configura^äo orquestral estäo inevita- 
velmente interligadas. Todos os instrumentos sofreram modificagöes täo 
profundas no que diz respeito ä sua sonoridade, no decorrer dos Ultimos 250 
anos, que uma disposi^ao identica äquela que no söculo XVIII propiciava 
um equilfbrio ideal com os instrumentos da öpoca hoje produz em, nossos 
instrumentos, uma imagem sonora completamente distorcida. Näo se trata 
apenas do nümero reduzido de componentes do conjunto, mas de um equi¬ 
lfbrio adequado dos instrumentos e de seus timbres. 

Parece diffcil conceber que esta obra, que estamos acostumados a ouvir 
em maravilhosas execu^Öes, realizadas com 150 a 200 in Strumen tistas e 
cantores, seja de fato camerfstica, no que conceme ao tamanho do conjunto. 
Näo 6 fäcil entender que em nada fica diminufda a grandeza da obra, quando 
levada com um conjunto reduzido; que, na realidade, sua diversidade e 
riquezasäo favoravelmente acentuadas, exatamente com conjuntos menores. 
Somente um conjunto pequeno permite exprimir a unidade sonora entre ärias 
e coros. Pode acontecer que o ouvinte, num primeiro momento, fique 
decepcionado com a falta de monumentalidade causada pelo retomo a estes 
meios da epoca de Bach. Mas seria a grandeza de uma obra deste quilate 
necessariamente limitada ä sua expressäo por meio de massas sonoras? Näo 
seria possfvel que a transparSncia sonora, o melhor equilfbrio vocal e ins¬ 
trumental expressassem melhor e de forma mais adequada a grandeza contida 
na obra? Uma rela^äo mais satisfatöria entre o coro e a orquestra, entre os 
sopros e as cordas, pode ser obtida com os instrumentos originais e o coro 
de meninos. Estamos convencidos, e inümeras execu^öes o tem comprovado 
repetidamente, de que o equilfbrio i perfeito em todos os detalhes, sem que 


sejam necessärios os artificialismos töcnicos. Quando a pe^a & tocada por 
uma orquestra tipicamente modema — na verdade nada modema, pois 6 a 
mesma, jä secular, orquestra do alto Romantismo — a se^äo das cordas 
estende sobre o todo um tapete sonoro tao avassalador que sua sombra 
encobre a meticulosa instrumenta^äo do primeiro coro. Pensamos estar 
ouvindo Brahms, que foi de fato grandemente mfluenciado por este tipo de 
sonoridade. Esta imagem romäntica das Paixöes de Bach encantou gerades 
de ouvintes desde que Mendelssohn, em 1829, na Päscoa, em Berlim, 

ressuscitou a Paixäo segundo Säo Mateus. Logo, hoje em dia, näo 6 fäcil_ 

tanto para o intörprete quanto para o ouvinte os problemas se colocam de 
forma anäloga — ultrapassar todas estas impressöes e experiencias, para 
retomar ä maneira como esta musica foi pela primeira vez tocada. 

Naturalmente, sabemos muito bem que, mesmo com nossos instrumentos 
originais e os coros de meninos, näo podemos de forma alguma transportar 
uma execu£äo do säculo XVIII aos nossos dias, o que seria um colossal 
trabalho de dUigente musicologia prätica. Nem desejamos faze-lo, pois 6 por 
demais forte einfluencia da histöria musical. Hojeem dia, müsicos e ouvintes 
crescem sob a influencia musical de Beethoven, Brahms e Stravinski; inter- 
pretam e ouvem uma obra de Bach com ouvidos totalmente di versos dos 
müsicos e ouvintes da öpoca de Bach, que sö conheciam a musica de 
Buxtehude, Kuhnau e Reiken. De fato, nossa inten^äo foi a de realizar, com 
os meios do s6culo XVIII, uma interpretagäo do söculo XX. Para nös, 
enquanto musicos, seria ünpossfvel tocar em instrumentos histöricos auten- 
ticos do söculo XVIII sö por apresentarem a vantagem de sua autenticidade. 
Mas, eles oferecem efetivamente os mais ricos estfmulos do ponto de vista 
da riqueza sonora e das caracteristicas töcnicas, permanentemente influen- 
ciando as interpreta$öes. Esta 6 a ünica e verdadeira razäo pela quäl insis- 
timos em tocar com instrumentos originais. Trata-se, pois, da Iivre decisao 
dos executantes de apresentarem uma obra em condigöes ötimas e näo do 
sonho de um historiador de ressuscitar uma imagem sonora do passado. Em 
nosso entender, o emprego de instrumentos originais fomece a combina^äo 
ideal entre a sonoridade e a substancia musical. A decisao quanto ao uso 
destes instrumentos näo cabe francamente ao historiador, mas sim aos 
müsicos atuantes. Compreendemo-nos musicalmente porque certas combi- 
na^öes sonoras devem produzir estranhas e irreguläres co!ora$öes timbricas 
nos instrumentos de sopro e isto nos dä um prazer maior do que a regulari- 
dade polida dos instrumentos modemos. 

O mesmo ocorre com a sonoridade coral. Näo que o coro de homens e 
meninos seja tecnicamente mais eficiente que um coro misto; simplesmente 
sua sonoridade 6 muito mais apropriada aesta musica; por isto apresentamos 
sempre os grandes oratörios de Bach nesta configura^äo, onde quer que seja 
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possivel. Mesmo as mais belas vozes femininas näo se fundem de modo täo 
perfeito com os Instrumentes antigos quanto as vozes de meninos. Pode-se 

sahJmJT i n ° SSa abor f agem exa 8 era a importancia do material sonoro; 

^ °’ q T»f 35 ma>S finaS e sutis difere »9as sonoras näo alteram 

asubstancia musical. Mas, para o musico, a questäo da sonoridade 6 decisi va, 

m K.S ? !; aS - V ° ZeS e OS ' nstruiIlentos estimulam e inspiram o fazer 

musical de modo tao profundo - apesar de quase impercepdvel - que 
lnfluenciam a interpreta^äo. 1 4 

R J^. P h ° n f Ün P° rtante e interessante refere-se aos cantores solistas que 
Bach trnba ä sua disposifao para as suas apresentagöes: haveria uma contra- 
mSo PJ )SS,bU,dades concretas e uma concep^äo ideal? De qualquer 
modo, Bach dispunba unicamente de solistas masculinos para suas Paixöes’ 

ZT!? T 38 PmC t dC S ° pran0 e ’ eventu almente, alte e homens para as 
seZndn ’ 1 ten0r e bauo - Refutamos a opiniäo, correntemente difundida, 

segundo aqua) os memnos näo tinham condiföes de exprimir completamente 

L“ a ' Sempre exis ' irarn crian f as altamente musicais, que muito cedo 
expressiva “°»o ade - 

h ’ preC,S ° lembrar que a mudan 9 a de voz se produzia 
outrora cerca de tres ou quatro anos mais tarde, o que permitia a Bach contar 
com solistas soprano de 17 e ate 18 anos de idade, ao passo que -]£'- 
a voz dos meninos muda entre os 11 e os 14 anos, E claro tambem que tal 
distm 9 ao vocal entre vozes femininas e de meninos leva a um equilfbrio 

XZs™^ eiUe difCrente Cntre ° Ca " t0r 6 ° S instrumcntos acompa- 

As duas partes de alto na Paixäo Segundo Säo Mateus säo particularmcnte 
2,7 d S e stgwffcaüvas e näo menos problemäticas. Com toda a proba- 
bihdade Bach escreveu estas partes (que exigem uma grande tecnica de 
respirajäo) para homens com vozes de alto e näo para meninos. Usava-se 
entäo, habitualmente, o falsete, a voz de cabe^a do baritono, o altus ou voz 

esiZSo d7‘ h de “ mUitÜ C ^ t0da Parte ’ UÜliza ' se nonr >almente 
este registro de voz hurnana, taute por motivos religiosos, quando as mu- 

Iheres sao imped.das de cantar, quanto ein fünfte do encamo caracteristico 

do tunbre espec.al desto registro, que näo pode ser subst.tu.do por neiC 

° rZT Z d ° 6 ° J ° del 03 müsica folclönca alpina, onde d 
pro va de mascuhnidade entoar os sons mais agudos). 

de 38 SU3S can tätas religiosas paraos cantores e instrumentistas 

de Sao Tomäs que, no entanto, eram muitas vezes refor t ados pelos musicos 

fvenSeZe fT ,C r * TeI ™ n -** Colleglu ". cantavam 
eventuälmente falsetes sopranos, aos quais Bach destinava os solos mais 

dificeis. (A cantata BWV 51 “Jauchzet Gott in allen Landen”, por exem^) 

voz do alte masculino 6 muito mais esbelta e transparente que a dc/alto 
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feminino, exatamente por ser uma voz aguda e näo grave; ajusta-se, assim, 
de maneira ideal, ä voz soprano dos meninos. 

Na distribui^äo dos pap6is solistas, a principal dificuldade estä em encon- 
trar, para as tres partes de baixo — o Cristo, as ärias em solo e os monölogos 
do primeiro coro, as ärias em solo do segundo coro — cantores cujas vozes 
tenham timbres nitidamente distintos. A extensäo das tres partes de baixo 6 
exatamente identica (soP/läi at6 mi ? ) sendo que as palavras do Cristo 
percorrem sempre toda a extensäo, ao passo que o solista do primeiro coro, 
encarregado tamb6m dos papeis de Pedro, Pilatos e Judas, näo canta abaixo 
de r6 2 . Pilatos ultrapassa pelaprimeira vez este t€ (descendo diretamente ao 
sol 1 ) no recitativo “Was soll ich denn machen mit Jesu, von dem gesagt wird, 
er sei Christus?” (Que devo entäo fazer de Jesus, de quem se diz ser o 
Cristo?). O cantor que interpreta a parte do Cristo deve, portanto, ter a voz 
mais grave e mais escura; o baixo do segundo coro, um pouco menos grave 
e o solista do primeiro coro, a voz mais Clara. E por certo esclarecedor que, 
entre nove solistas, o Cristo esteja na base, no fundamento. Isto corresponde 
tamb6m ä teoria das propor^öes do Barroco, onde a fundamental simboliza 
a Unitas , ou seja, Deus. Hoje 6 raro ouvir-se os “malvados” — Judas, o surno 
sacerdote e Pilatos — numa tessitura de baritono, mais alto que o Cristo. A 
associa 9 äo malfeitor ao baixo profundo, oriunda da öpera do sdculo XIX, 6 
certamente responsävel por esta confusäo. 

O texto da Paixäo segundo Säo Mateus de Bach se situa em tres planos: 
a palavra bfbiica, a poesia contemplati va de Picander e os corais protestantes 
que hä muito eram entoados na Quaresma e que foram integrados ä obra por 
Bach para simbolizar a participa^äo dos fi6is no desenvolvimento da Paixäo. 
O texto biblico 6 cantado por um evangelista-narrador, exceto quando se 
transforma em discurso direto e 6 entäo atribuido ä plebe ou a um dos 
personagens. 

O acompanhamento dos recitativos era, ao tempo de Bach, submetido a 
regnis conhecidas por todos os musicos da 6poca, mas que hoje em dia säo 
geralmente ignoradas, o que leva as interpreta^öes modemas a se dis- 
tanciarem umas das outras ein jispectos elementares, bem alem das ineras 
"diferen^as de concep^äo” Assim 6 que tanto o örgäo quanto o violoncelo 
jamais sustentavam as notas do baixo, durante os recitativos secco; a notagäo 
em valores longos era um häbito ortogräfico: a progressäo harmönica entre 
a parte vocal e o baixo (o quäl, de qualquer maneira, em seguida ao ataque 
do acorde, soa somente na imagina^äo do ouvinte) 6 evidente pela prdpria 
notagäo. Esta prätica, que era de uso geral, consistia em s 6 tocar brevemente 
os acordes novos, pennitindo que se compreendesse com clareza o texto. 
Ainda ein 1774, Je<ui Baumgartner escrevia em seu Metodo de violoncelo: 
“Existem dois tipos de recitativo, o acompanhado (accompagnatö) e o 
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habitual (secco)... e contra as regras proiongar as notas neste tipo de acompa- 
nhamento. Faz-se silencio ate que a nota do baixo müde ” 

Esta fonna de execucäo, euja descri^äo t encöntrada em inümeras outras 
fontes, diferencia muito nitidamente, do ponto de vista sonoro, os recitati vos 
das ärias. Os recitati vos deviam ser interpretados como uma especie de canto 
falado, natural e muito inteligfvel. Era esta a prim eint preocupa^äo do 
compositor. Heinrich Schütz jä escrevia: “O evangelistanäo se demora mais 
tempo sobre uma sflaba do que costumeiramente se faz no discurso habitual, 
lento e inteligfvel.” O örgäo, nos recitativos, näo devia ilustrar o texto por 
meio de mudan^as de registro. Para o acompanhamento dos recitativos e das 
ärias, quando orquestradas para uma configuragäo cameristica, sö era usado 
o registro de oito pes. 

Na Paixäo segundo Säo Mateus , a nota^äo do evangelista nos recitativos 
e registrada na partitura de modo espantosamente diferente da parte corres- 
pondente de örgäo, fixadano manuscrito; esta diferenga suscitou numerosas 
especula^öes, em sua maioria desconcertantes. A partitura foi escrita apös 
1741 e as partes evidentemente pouco depois. A musicologia tem por principio 
considerar a fotue mais recente cötno o testeinunho da vontade do compositor. 
No caso em questao, considerou-se a reda0o das partes como uma corre^äo da 
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partitura Deixando de lado o fato de que seria bem inverossfmil que Bach 

— apös haver trabalhado durante 15 anos nesta obra —, desejasse fazer 
modificaföes tiio radicais, 6 tamböm dificil acreditar que eie resolvesse 
introduzir, justamente na Paixäo segundo Säo Mateus , um novo estilo de 
recitativo. Em todas as cantatas e na Paixäo segundo Säo Joäo eie notou os 
recitativos exatamente como na partitura de Paixäo segundo Säo Mateus. 

Como jä dissemos, nos recitativos cada nova harmonia era tocada “muito 
brevemente . Bach, portanto, registra na parte do conttnuo (örgäo) da 
Paixäo segundo Säo Mateus, em caräter excepcional, o que deveria ser 
efetivamente tocado e näo, como na partitura, as habituais notas longas do 
baixo, corretas do ponto de vista ortogräfico. Sem duvida Bach quis se 
assegurar de que na parte do violoncelo a diferenfa—diffcil de ser percebida 

— entre o recitativo do evangelista, tocado em notas mais longas e o 
recitativo accompagnato do Cristo, no quäl as notas deveriam ter a dura^äo 
indicada, näo se prestasse a confusäo. Näo hä, portanto, no que conceme ao 
recitativo, diferen^a alguma entre as partituras originais da Paixäo segundo 
Säo Mateus e da Paixäo segundo Säo Joäo. Esta diferen^a aparece, de forma 
desconcertante, sö nas ediföes modemas, porque o modo de notasäo das 
partes 6 erradamente considerado como uma correfäo efetuada por Bach. 

As mais surpreendentes divergencias entre as interpretaföes tradicionais 
e as tcntativas de retomoäs origens referem-separticularmente ao andamento 
e ä articula^äo. Ao tempo de Bach, mal era necessäria a indica^äo de 
andamento, ao inicio de cada movimento, porque os andamentos eram 
sempre associados a determinadas formas musicais, tipos de compasso e 
estruturas rftmicas, conhecidos por todos os müsicos. Existe hoje uma 
tendencia em considerar a ausencia de indicafäo de andamento como uma 
licenfa para a total liberdade do intörprete, o que näo 6 verdade. As maiores 
diferen 9 as de andamento ocorrem na interpreta^äo do trecho central da obra 
“Wahrlich dieser ist Gottes Sohn gewesen” (Em verdade este era o Filho de 
Deus). Estas palavras, ditas pelo centuriäo romano, que se converteu em 
razäo dos acontecimentos ocorridos durante a morte de Jesus, foram enten- 
didas por Bach como uma confissäo de fö da congrega 9 äo. Por isto a escrita 
para coro duplo t aqui suspensa, tal como nos corais. Todos os intörpretes 
parecem concordar quanto ä importancia desta passagem, mas ffeqüente- 
mente procuram enfatizä-la por um extremo retardamento do andamento. Em 
conseqüencia, as diferen^as de andamento, nas diversas execuföes, chegam 
a atingir mais que o dobro. 

Se as premissas musicais da öpoca de Bach säo usadas como fundamento 
para as interpretaföes contemporäneas de suas obras, conduzem, como jä 
vimos, a importantes deriva^öes da habitual tradi 9 äo interpretativa do Ro- 
mantismo. Atö mesmo dentro do quadro da afäo dramätica, o impacto sobre 
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o espectador 6 muito maior se a retörica barroca, inspiradora emocional da 
musica, orienta a interpretacäo, ein lugar do pathos romäntico. Isto $e aplica 
at6 aos corais, onde se supöe que a interpreta^ao correta fosse resultante de 
uma secular tradi^äo eclesiästica. Pois tamb6m aqui, as interpreta^oes fun- 
dadas na trad^äo romäntica tentam exaurir superficialmente o conteudo do 
texto, como se se tratasse de uma pintura musical, apesar de o texto, por si 
pröprio, apresentar uma expressividade muito mais fntima e profunda numa 
simples execu^äo eströfica. 


MOZART NÄO ERA 
UM INOVADOR 


Quäo enigmätica 6 a musica de Mozart! Todos os seus motivos, as linhas 
melödicas cambiantes, o fraseado, enfim tudo que podemos definir como um 
vocabulärio musical, nos parece familiär. Todos os compositores de seu 
tempo falavam esta mesma “linguagem”. Mozart, ao conträrio de Wagner e 
Monteverdi, näo foi um inovador de sua arte; eie nada precisava renovar na 
musica, pois encontrou na linguagem sonora de sua 6poca todas as pos- 
sibilidades de dizer e exprimir o que desejava. Tudo aquilo que acreditamos 
reconhecer como tipicamente “mozartiano” pode ser encontrado nas obras 
de seus contemporaneos. O estilo pessoal de composi^äo em Mozart näo se 
deixa defmir, pois näo se destaca do estilo de sua obra — exceto pela 
inconcebfvel grandeza. Sem nada inventar que fosse inaudito e sem empregar 
t^cnicas musicais indditas, eie conseguiu dar ä musica uma profundidade 
inigualävel, utilizando exatamente os mesmos meios que seus contemporaneos. 
E um mistärio que näo alcan^amos explicar e nem ao menos compreender. 

Mozart, como todos os compositores do s6culo XVIII, escrevia para os 
seus contemporaneos e em particular para os “verdadeiros conhecedores”. 
Eie tinha plena consciencia do que fazia e sabia o que produzia “efeito”, 
arrancando aplauso imediato de um publico pouco cultivado, o quäl eie näo 
desprezava, desde que näo tivesse de abrir mäo de suas pröprias inteiiQöes 
artisticas. O cfrculo relativamente restrito de conhecedores musicalmente 
educados constitula a sua verdadeira audiencia. A musica de Mozart era 
dirigida a este publico e seu objetivo era ser por eie coinpreendido. O 
sentimento desesperado do artista incompreendido por sua gera^äo, que 
oferece — uma apös a outra—as suas composi^öes a um mundo indiferente, 
quem sabe na esperan^a de ser entendido pela posteridade, jainais foi um 
problema de Mozart ou de sua arte. Muito pelo conträrio, e bem provävel 
que sua musica s6 tenha sido realmente apreciada, em toda a sua riqueza, 
pelos seus contemporaneos. Ela devia falar diretamente aos seus coragöes, 
emocionando-os e transformando-os. 
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As gerades seguintes näo mais podiam compreen der em sua totalidade 
esta arte, porque ao intenso e complexo vocabulärio dramätico de linguagem 
sonora de Mozart se sucederam tendencias estilisticas inteiramente novas, 
que apelavam diretamente ä emosäo. Para “entender” a nova müsica do 
säculo XIX näo era necessäna uma fonna^äo musical, bastava uma certa. 
musicalidade genürica. 


AS ORQUESTRA£ÖES 
EM CHIARO-OSCURO DE MOZART 


Dentro do quadro das atuais reflexöes sobre a müsica clässica, Mozart ocupa 
um lugar muito especial. A no$äo estereotipada do classicismo vienense 6 
inais ou menos a seguinte: Beethoven —o sei vagem, o violento, o indomävel, 
que rompeu para sempre com todas as formas convencionais — 6 que estä 
no centro. Os demais compositores ou levaram a eie (Haydn e Mozart) ou 
rcpresentaram um prolongamento que se refere a eie (Brahms). Haydn, o 
pioneiro, que explora a forma sinfönica e que em suas ültimas sinfonias 
atinge uma violencia e grandeza “quase beethovenianas”. Mozart , o jovem 
genio que permanece sempre na esfera da harmonia apolinea. Näo hä dureza 
ou grandes contrastes na müsica de Mozart. Suas obras devem ser tocadas 
por pequenas orquestras. Tudo nele 6 natural, de uma perfeita harmonia; 
iissim, emo^öes fortes e uma dinämica grandiosa na interpreta 9 äo perturbam 
esta harmonia, soam “romantico”, e, pois, antimozartiano. Schubert , em 
contrapartida, € visto como um compositor romäntico, puro e iirico; nele os 
contrastes säo indesejäveis por outros motivos: näo 6 um compositor “dra- 
mätico” e a violencia beethoveniana näo 6 a sua seara. 

Esta classifica^äo, difundida de formas muito variadas, 6 mais falsa do 
que verdadeira. Dada a multiplicidade de possibilidades legitimas de inter- 
preta^äo, 6 impossfvel que tais preconceitos expressem täo-somente opiniöes 
erröneas. Todavia, tudo neste enfoque 6 distorcido e bastante inexato. Para 
cxpressar musicalmente contrastes “dramäticos”, näo 6 em absoluto neces- 
särio ser um compositor dramätico, no sentido atribuido ao talento teatral. 
Schubert näo 6 certamente um compositor de öperas, e neste sentido näo e 
dramäüco. No entanto, suas partituras requerem mais explosöes dramäticas 
do que qualquer outro contemporäneo. Quando analisamos os manuscritos 
de suas partituras, em lugar das edi^öes edulcoradas e polidas realizadas pelo 
circulo de Brahms, descobrimos Crescendos extremos, do ppp ao fff, que 
rccaem repentinamente, sem diminuendo de transi^äo, no mais suave dos 
pianissimos. Os acentos de Schubert, näo raro repartidos diferentemente e 
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de modo sutil entre os diversos grupos instrumentais, säo os mais duros 
escritos em sua öpoca. A instrumenta^äo tfpica de Schubert com trompetes, 
trompas e trombones, nada “normal*’ para o seu tempo, real 9a—em conjunto 
com as madeiras de sopro — esta dinämica extremada. Devemos lembrar 
que os metais de sopro daquela 6poca näo tinham 0 timbre cheiö e redondo 
dos instrumentos modemos e que, ao tocar em fortfssimo, emitiam uma 
sonoridade incisiva e estridente. 

As partituras de Schubert estäo cheias de uma dinämica gritante; sua 
müsica me lembra sempre E.T. A. Hoffmann. Em meio e nos intervalos destas 
explosöes, o efeito das passagens temas e infinitamente liricas € extrema¬ 
mente sensfvel e tocante. Os int6rpretes modemos, ä exce^äo dos cameristas, 
seguem normalmente a antiga edi^äo schtibertiana “temperada” por Brahms 
e, ainda por cima, aplainam a dureza e o medo. A imagem de Schubert, 
cultivada pela maioria dos amantes da müsica, se baseia em um nümero 
infindävel destas interpreta^öes. Creio que uma eventual interpretacao ori¬ 
ginal de Schubert — que, lamentavelmente, jamais ocorreu — seria pronta 
e indignadamente rejeitada como näo-schubertiana. “ Afmal de contas, Schu¬ 
bert näo 6 Beethoven!” 

O mesmo se dä com Mozart. Sua müsica encama hoje em dia 0 apogeu 
da harmonia serena e luminosa. Louvam-se as interpreta^öes que se carac- 
terizam por uma perfeigäo elisia, sem tensäo nos andamentos, os quais 
juntamente com a dinämica devem ser “naturais” em suas nuan^as e sem 
durezas. Nenhum conflito, nenhum desespero pode ser perceptivel. E a 
müsica reduzida a um doce sorriso, uma harmonia tranqüilizadora e perfei- 
ta. As interpretagöes que näo respeitam estas sagradas conven^öes näo säo 
mozartianas; uma vez mais, elas aproximam Mozart demasiadamente de 
Beethoven. 

No meu entender, a müsica de Mozart 6 assim täo perfeita porque cont&n 
efetivamente tudo isto, mas nos diz infinitamente mais. Ela engloba toda a 
plenitude da vida, desde a mais profunda dor ä mais pura alegria, exprimindo 
os mais amargos conflitos, freqüentemente sem oferecer solugöes. O espelho 
com 0 quäl ela nos confronta 6, muitas vezes, aterrador. Esta müsica vai 
muito al6m da simples beleza, ela 6 formidävel, no velbo sentido da palavra: 
ela 6 sublime, tudo ve, tudo sabe. 

Os contemporäneos de Mozart, que conheciam a sua müsica atravüs das 
interpreta^öes dele pröprio, percebiam claramente que esta müsica era dis- 
tinta de tudo que entao se podia ouvir. A densidade da mensagem musical e 
emocional empurrava o ouvinte at6 aos seus limites: mais, näo era possfvel 
suportar. Säo inümeros os depoimentos de müsicos e melömanos, seus 
contemporäneos, atü mesmo seu pai, que aludem a estas exigencias desme- 
didas, impostas aos ouvintes. Eie poderia escrever coisas algo mais “fäceis” 


e com uma elaboragäo menos complicada das diferentes vozes; näo mais 0 
compreendiam; eie poderia evitar ir täo longe na harmonia (no emprego de 
dissonäncias duras) e assim por diante. Excetuando a admira^äo por sua 
genialidade (nenhum critico tinha qualquer düvida de que Mozart fosse o 
maior compositor de seu tempo), todas as opiniöes revelavam o desconforto 
causado pelo efeito perturbador de sua linguagem sonora. Sera que a müsica 
deveria e poderia exprimir coisas desse genero? 

Existiam obviamente muitas pessoas que näo sö aceitavam a linguagem 
musical de Mozart, como at6 mesmo a compreendiam, apesar de deixä-las 
um tanto assustadas. Assim, a sua sinfonia em sol menor era “...fogosa... 
profundamente animada... apaixonadamente emocionante... aterradoramen- 
te bela... exaltada...” Ou entao essa sinfonia era “...a grande pintura de uma 
alma apaixonadamente emocionada, que passa do mais melancölico ao mais 
sublime...”. Estes dois depoimentos foram redigidos uma düzia de anos apös 
a morte de Mozart A geragäo seguinte, que jä tinha tido de suportar 
Beethoven, seexpressava tambüm da mesma forma a respeito de Mozart. Eis 
como se pronunciou, por exemplo, o grande filösofo e musicölogo de 
Zurique, Hans Georg Nägeli, em conferencias sobre müsica realizadas em 
Stuttgart e Tübingen em 1826 (quando Mozart, caso fosse vivo, teria exatos 
70 anos): Mozart teria um pendor exagerado pelos contrastes, eie era “...entre 
os autores eminentes, o mais desprovido de estilo”, eie era “...tanto pastor 
quanto guerreiro, por vezes bajulador, outras vezes violento... melodias 
doces se altemam freqüentemente com o jogo, incisivo e äspero, dos sons, a 
graga de movimentos cede lugar ä impetuosidade. Seu g£nio era grande, 
porüm igualmente grandes eram os seus eiros geniais, ao tentar produzir 
efeitos pelo contraste...” Eie tamb£m era “...antiaitistico... quando algo 
somente pode fazer efeito pelo seu oposto... Este absurdo estilistico pode ser 
verificado de mültiplas maneiras em muitas de suas obras”. 

Considero a critica de Nägeli como um clässico exemplo de rejeigäo 
fundamentada na compreensäo. O conflito reside nas diferentes abordagens 
da questao: 0 que e, afmal, a müsica? (Vejo de modo semelhante a critica 
negativa de Eduard Hanslick, 50 anos mais tarde, näo como erros de um 
critico ignorante, mas sim como as pondera^öes bem fundamentadas de um 
profissioual altamente qualificado que parte de premissas das quais näo 
compartilho.) Considero magnffica a critica de Nägeli, näo porque Concorde 
com ela, mas por me permitir observar 0 efeito que a müsica de Mozart tinha 
ainda naquele tempo. Acredito, no entanto, que as opiniöes de Nägeli se 
baseiam mais nas partituras do que em interpreta^öes especfficas. Por outro 
lado, estou certo de que Nägeli, caso conhecesse as obras de Mozart unica- 
mente atravüs das interpreta^es de hoje e nun ca tivesse visto as partituras, 
jamais chegaria äquelas conclusöes. 
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As obras de Mozart contem de fato tudo o que Nägeli condenou. Os 
protagonistas, sejam eles as personagens vivas de suas öperas ou imaginärias, 
em sua musica instrumental» säo tudo isto ao mesmo tempo: pastores, 
guerreiros, bajuladores e violenlos. Säo amäveis e repulsivos de acordo com 
o ängulo pelo quäl säo vistos ou enfodados em determinado momento. Säo 
seres reais, com todas as caracteristicas conflitantes da natureza humana e 
näo simples figuras esquemäticas e unidimensionais e 6 exatamente isto que 
os toma tao vlvidos, täo assustadoramente verdadeiros. NenJbum deles 6 
simplesmente bom ou mau, agressivo ou amoroso, todos säo tudo ao mesmo 
tempo. As melodias se altemam com respostas cortantes. O diäiogo repousa 
sobre os maiores contrastes: uma suplica emocionada 6 esmagada por um 
tronitruante, impiedoso e brutal “Nein!”. 

O chiaro-oscuro , o contraste de luz e sombra, que na musica se refere em 
geral ä dinämica, 6 indiscutivelmente uma das qualidades mais fortes em 
Mozart. Eie usou-o, de modo muito mais abrangente que seus contemporä- 
neos, para criar contrastes expressivos. Em todo caso, uma coisa era ainda 
bem clarana 6poca: se ajustaposi^ao de contrastes violentos erarejeitadana 
musica por motivos estSticos, entao a musica de Mozart tambem teria de ser 
rejeitada, construida que era justamente sobre esta forma de diäiogo. Contu- 
do, isto näo 6, de modo algum, um “absurdo estilfstico”. Muito pelo conträrio, 
trata-se de uma foima altamente artistica, que algo possa “fazer efeito pelo 
seu oposto.” De qualquer modo, esta t6cnica näo era usada no tempo de 
Mozart com a mesma tranqüilidade de hoje; naquela 6poca ela ainda era 
chocante. Durante a sua vida, Mozart viu a sua linguagem musical ser 
rejeitada pelos estetas conservadores, que a consideravam grosseira. Hoje 
em dia, pelo trabalho de värias gerades, sua linguagem musical foi aplaina- 
da, polida, edulcorada e harmonizada de tal forma, que näo tem mais rela^äo 
com as partituras. Contudo, hoje em dia, tal como no tempo de Mozart, nos 
assustamos ao descobrir — na forma original de sua composicäo — as suas 
obras, que neste contexto säo quase desconbecidas. Elas nos falam numa 
linguagem dial6tica de grande atualidade em nossos dias. 

E claro que este “poUrnento” que hä pouco mencionamos se fundamenta 
em parte no ideal sonoro do alto Romantismo, do quäl somos ainda tributärios 
em larga medida: uma sonoridade de cordas, doce, cheia e sombria, mesclada 
ao timbre das madeiras de sopro, tambem o mais sombrio possivel. A 
dinämica 6 ondulante, sem degraus. A clareza e a transparencia säo sacrifi- 
cadas, em nome desta sonoridade e desta dinämica. A t6cnica de execugao 
(no caso das cordas, toca-se freqüentemente sobre as cordas baixas, em 
posi9oe$ altas) e a sonoridade dos atuais instrumentos da orquestra contri- 
buem, a!6m do mais, para isto. Quanto aos instrumentos de sopro, o ataque 
(o primeiro e decisi vo momento da formasao das caracteristicas vibratörias 


do som) foi tao encurtado quanto possivel, reduzindo destarte a qualidade 
cspecifica dos diferentes timbres e nivelando os diversos instrumentos, a 
ponto de näo se poder mais distingui-los. A sua sonoridade, praticamente 
livre de todos os ruldos parasitärios, se fimde com as ondula^öes dinämicas 
das cordas. O som estrepitoso que caracteriza os metais näo pode se manifes- 
<ar a näo ser durante os mais fragorosos fortissimi, quase nunca sendo 
empregado na interpretagäo de Mozart. 

Ä 6poca de Mozart, tocavam-se os instrumentos de corda, o mais possivel, 
nas posigoes inferiores (somente as passagens no registro agudo eram exe- 
cutadas na posi^ao requerida para a corda mais alta), o que tornava a 
sonoridade mais clara e definida. As madeiras tinham um som bem marcado 
de palhetas, mais parecido com o das charamelas; a sonoridade dos metais 
era mais esguia e colorida. As trompas e os trompetes, ainda instrumentos 
naturais, eram bem mais longos do que os seus modernos equivalentes, 
equipados com välvulas; devido a isto seu som era mais colorido e rico em 
harmönicos. Como alem disso o diämetro do seu tubo era menor, espe- 
cialmente pröximo ao pavilhäo, com paredes metälicas de menor espessura, 
produziam uma sonoridade mais estrepitosa, jä a partir do mezzo-forte. Todo 
o ataque em forte dos metais em conjunto com os tlmpanos (que eram 
percutidos com baquetas de madeira) tinha o efeito de um cllmax — heröico, 
agressivo ou triunfal — muito diverso do mero sombreado colorido, envolto 
pela sonoridade global da orquestra de hoje. 

Quando se interpreta Mozart com a orquestra pretensamente modema, 6 
necessärio conhecer realmente as propriedades da orquestra mozartiana, para 
assim obtermos as diversas sonoridades adequadas, bem como a trans¬ 
parencia exigida pela obra, E necessärio substituir certos instrumentos, 
particularmente inadequados, por outros melhor adaptados: trompas (em fä) 
e trompetes (melhor os trompetes graves em fä), täo longos quanto possivel, 
com os pavilhöes muito delicadamente martelados, se mesclam muito bem 
com os demais instrumentos de sopro e com as cordas. Paraaimagem sonora 
de Mozart, os atuais trombones de orquestra, construldos para um tipo 
diferente de musica, säo particularmente inconvenientes. Realizei excelentes 
experiencias com instrumentos antigos originais ou suas cöpias; parece-me 
ser este o ünico caso em que amistura de instrumentos histöricos e modernos 
tem um bom resultado. Talvez porque o trombone usado por volta de 1800 
näo seja täo histörico assim — afinal de contas, instrumentos com dimensöes 
semelhantes ainda säo usados na musica populär. Os fagotistas deveriam se 
empenhar, por meio do uso de palhetas adequadas, em obter de seus ins¬ 
trumentos uma sonoridade que combinasse cordas e palhetas (como dizem 
lindamente os ingleses: reeäy ) para que melhor se mesclem aos violoncelos; 
o som do fagote modemo tende a ser cavo e ficar isolado. Os clarinetistas, 
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no meu entender, deveriam redescobrir a rica paleta sonora oferecida pelos 
diversosinstrumentos.Mozartescreviaparaclarinetasemsol, lä, sä>, si edö. 
Jä dirigi a abertura do Rapto do serralho com clarinetas em dö e gostaria de 
näo mais perder a sensa^äo de suas cores audaciosas. 

A questäo da configura^äo orquestrai adequada estä intimamente ligada 
aos problemas da instrumenta^äo. Quando ouvimos hoje uma “orquestra 
mozartiana” ou “orquestragao mozartiana” logo imaginamos um conjunto 
relativamente pequeno. As forma^öes orquestrais da dpoca de Mozart eram, 
porüm, extremamente variäveis, em grau superior ate aos extremos que 
conhecemos hoje. Em 4 de novembro de 1777, Mozart escreveu de Man¬ 
nheim: “...a orquestra t muito boa e forte. De cada lado 10 a 11 violinos, 4 
vioias, 2 flautas e 2 clarinetas, 2 trompas, 4 violoncelos, 4 fagotes e 4 
contrabaixos mais trompetes e tfanpanos.” Isto corresponde a uma tipica 
forma^äo orquestrai mozartiana hodiema, porem com algumas diferen^as 
interessantes: os primeiros e segundos violinos englobam os mesmos efetivos 
(atualmente, os segundos violinos comportam, habitualmente, dois ins- 
trumentistas a mais), o que parece lögico e atä indispensävel, quando 
verificamos que em Mozart os segundos violinos executam importantes 
contracantos nos graves, que sö resultam claramente com grande dificuldade. 

O que 6 surpreendente, como em todos os relatos de configura 9 öes 
orquestrais da 6poca, 6 o pequeno nümero de vioias. Sö se pode compreender 
isto em face do importante significado das partes escritas para viola, se se 
considerar que os instrumentos da 6poca tinham uma sonoridade relativa¬ 
mente mais forte do que as vioias modemas. Este era exatamente o caso: 
existiam e existem vioias nas mais diversas dimensöes; a menor viola que 
possuo, datada de 1805, tem uma caixa de ressonäncia com 37cm de 
comprimento (a tltulo de compara^ao, um violino mede cerca de 35cm); a 
maior, do s6culo XVII, tem 56cm! Considera-se atualmente como um 
instrumento grande uma viola cuja caixa tenha 41cm de comprimento, sendo 
que as orquestras de hoje utilizam, quase sempre, instrumentos menores. Ao 
tempo de Mozart eram empregadas na orquestra sobretudo vioias grandes, 
que tinham uma sonoridade forte e volumosa. Infelizmente, a maioria das 
vioias, no correr do süculo XIX, teve o seu tamanho reduzido. Na verdade, 
foram grosseiramente cortadas para ficar mais maleäveis. Com a grande 
viola, desapareceu da orquestra de cordas um timbre importante e interes¬ 
sante. 

O nümero de obo6s, flautas, clarinetas e trompas correspondia ao que 
atualmente se utiliza; os quatro violoncelos, pela ötica atual, se harmoniza- 
vam bem com as estantes de violinos, porüm eram consideravelmente 
refor^ados pelo acrüscimo de quatro fagotes (!) e quatro contrabaixos, que 
davam ä sonoridade contomos bem defmidos. 0 fundamento dos baixos era. 


pois, certamente mais possante do que estamos habituados a ouvir hoje em 
dia. Todavia, seria absurdo tentar imitar estas propor^öes com os ins¬ 
trumentos atuais: os fagotes modemos näo se amalgamam com a sonoridade 
dos violoncelos; € necessärio procurar outras solu^öes bem diferentes para 
que se intente realizar, em certa medida, a concep^äo sonora original. 

Em 11 deabrilde 1781, Mozartescrevia de Viena: “ ..Asinfoniatranscor- 
reu magnificamente e teve um grande sucesso — 40 violinos tocaram [sem 
düvida 20 primeiros e 20 segundos violinos] — os instrumentos de sopro 
foram todos dobrados [!] — 10 vioias — 10 contrabaixos, 8 violoncelos e 6 
fagotes...” Observa-se que, mesmo com uma täo gigantesca configura^äo 
orquestrai, as propor^öes acima mencionadas entre violinos, vioias, violon¬ 
celos, contrabaixos e fagotes se confirmam. Mas ve-se que Mozart buscava 
a maior configura^äo possfvel, chegando ao ponto de dobrar os sopros. Hoje 
em dia, tal prätica seria condenada como o maior dos sacrilügios contra o 
“verdadeiro culto de Mozart”. 

Como jä foi dito, Mozart dispunha das mais variadas configura 9 öes 
instrumentais. Citoabaixo algumas, obedecendoä seguinte ordern: primeiros 
violinos, segundos violinos, vioias, violoncelos, contrabaixos. 

A menor delas, em 1787, para Don Giovanni na Öpera de Praga: 

3, 3, 2,2,2. 

Na Öpera de Viena, em 1782, para o Rapto do serralho : 

6,6,4,3,3. 

Em Miläo, em 1770, para Mitridate (os dois violoncelos foram refor 9 ados 
por quatro fagotes): 

12 , 12 , 6 , 2 , 6 . 

Em Viena, em di versos concertos beneficentes, a partir de 3781: 

20 , 20 , 10 , 8 , 10 . 

A tltulo de compara 9 äo, algumas das configura 9 öes utilizadas por Haydn: 

Em Eisenstadt e Esterhäza, entre 1760 e cerca de 1770 (logo depois foram 
acrescentados quatro violinos): 

3, 3,2,2,2. 

No King’s Theatre de Londres, em 1794 (onde tamtem as madeiras de 
sopro foram dobradas): 

12, 12, 6,4, 5. 

Quando se examina estes nümeros, pode-se constatar que a verdadeira 
situa 9 äo das orquestras, ao final do säculo XVIII, näo condiz em absoluto 
com as dogmäticas opiniöes que vieram a se formar sobre o assunto. Cos- 
tuma-se condenar, porexemplo, os intörpretes que regem as obras de Mozart, 
por questäo de gosto, com as madeiras dobradas e se 9 öes de cordas muito 
grandes, sob o pretexto de näo terem estilo. No caso sö pode ser julgada, 
quanto ä sua competencia, a atitude do critico, uma vez que o seu alvo, os 
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müsicos, agem de maneira aleatöria, sem se preocuparem em adquirir co 
nhecimentos profundos. O que pode ser afirmado 6 que, salvo poucas 
excegöes, as grandes configura^oes orquestrais eram desejadas e que, apartir 
de um certo nümero de cordas, os sopros eram dobrados; mas, possivelmente, 
sö para determinados trechos das obras. 

Se examinarmos mais de perto as circunstancias em que eram empregadas 
as diferentes configura^öes, notaremos que as dimensöes do local de apre- 
senta^äo, bem como as condi^öes acüsticas do espa^o, eram critürios decisi- 
vos na determina^ao do tamanho da orquestra. Näo 6 possfvel afumar 
genericamente que uma determinada obra tenha sido concebida para grande 
orquestra, enquanto outra seria para um pequeno conjunto. De fato, a 
Sinfonia em dö maior (K338) foi levada em Salzburgo por uma orquestra 
muito pequena e mais tarde apresentada em Viena, sob a regencia de Mozart, 
por uma orquestra quatro a cinco vezes maior. Ou, no caso da primeira 
execu 9 äo da Eroica de Beethoven, no paläcio Lobkowitz em Viena: teria a 
obra sido concebida para uma minüscula orquestra de camara? Ou ainda a 
configura 9 äo, incrivelmente pequena, que apresentou A criagäo de Haydn, 
em primeira audi 9 äo, no paläcio Schwarzenberg, provaria que Haydn assim 
desejasse executar a obra? 

Conhe^o bem tanto a sala da Eroica quanto a sala do paläcio Schwarzen¬ 
berg: em virtude das dimensöes, da forma arquitetönica de ambos os locais 
e do revestimento em märmore, mesmo um conjunto pequeno tem ali uma 
sonoridade possante e retumbante. Para se obter um efeito täo imediatamente 
eloqüente em uma sala de concertos “normal” 6 necessäria uma orquestra 
com um numero muito maior de müsicos. As diferensas das condi^öes 
acüsticas entre os diversos locais usados por Haydn, para as suas apresenta- 
göes em Esterhäza e Londres, foram recentemente objeto de cälculos preci- 
sos, que levaram ä constatagäo de que os efeitos sonoros reais — na grande 
sala em Londres, com uma grande orquestra e nos pequenos cömodos do 
castelo, com o pequeno conjunto dacorte—eram de fato muito semelhantes. 

A maior parte dos ouvintes tem uma concep^äo inteirametite errönea 
sobre as diferen^as da intensidade sonora, resultantes do tamanho do conjun¬ 
to orquestral. Seis violinos näo soam, de modo algum, duas vezes mais do 
que tres: apenas dez por cento a mais! Para que a intensidade sonora fosse 
dobrada, seria necessärio um naipe de violinos com dimensöes inconcebi- 
veis. Na realidade, os acrüscimos a uma orquestra de cordas produzem, em 
essencia, resultados completamente diversos do simples refor^o da intensi¬ 
dade sonora. Mesmo um ataque preciso de todos os componentes de um 
naipe, quando examinado em detalhe, jamais consegue atingir uma perfeita 
exatidäo. Em razao do escalonamento (em um grau muito pequeno) das 
entradas dos diversos instrumentos, o que resulta, de fato, & um ataque 


sonoro, muito doce e intenso, porque os timbres dos ataques individuais näo 
se superpöem de modo exato, mas se encadeiam, assim enriquecendo consi- 
deravelmente o ataque global. Disto resulta uma impressäo de plenitude 
sonora, Esta infima “inexatidao” inicial, que jamais deve como tal ser 
percebida, t mascarada quando a acüstica 6 boa e ligeiramente ressonante, 
de forma que, em termos ffsicos, “a sonoridade do conjunto das cordas se 
conströi em intervalos de tempo, cada vez mais prolongados... e acentua 
vivamente o seu caräter e timbre. Em princfpio isto explica porque as se^öes 
com numerosos instrumentos de uma orquestra produzem um brilho consi- 
deravelmente maior do que, isoladamente, cada um dos instrumentos pode 
consegui f' (Fritz Winkel). 



O D1AL0GC) MUSICAL 


113 


REFLEXÖES SOBRE O ALLEGRO E O 
ANDANTE EM MOZART 


Säo raros os compositores que, como Mozart, se davam a tanto trabalho e 
cuidado para fixar, de modo inconfundivel, suas id6ias e preocupa^öes em 
rela^ao aos andamentos de suas obras. O nümero inusitado de diferentes 
indicagöes de andamento que eie emprega em suas obras 6 testemunho disto: 
pelo menos 17 grada^öes de adagio , mais de 40 tipos de allegro e andante 
e assim por diante. A par disso, tambem se constata que Mozart procurava 
empregar, por perfodos relativamente longos, exatamente as mesmas in- 
dica^öes para andamentos iguais — e, com freqüencia, para os tnesmos 
efeitos que visam o lado emotivo. 

A ütulo de esclarecimento, gostaria de enumerar algumas dessas in- 
dica^Öes, partindo dos tempos mais lentos para os mais räpidos: 

Andantino sostenuto (um pouco andado, contido) — portanto, ainda mais 
lento que o andantino, pröximo do adagio ; Mozart o empregava sobretu- 
do para as pe^as tristes. 

Andantino (um pouco andado). 

Andante ma adagio 3/4 (andado, pordm calmo) — ma (por6m) sempre dä a 
impressäo de ter sido acrescentado, no curso do processo de trabalho, para 
delimitar o andamento em ambas as dire^öes. 

Andante un poco adagio 3/4 (andado, mas com um pouco de calma). 
Andante ma unpoco sostenuto 6/8 (andado, por6m relativamente contido). 
Andante ma sostenuto (andado, mas contido). 

Andantino grazioso (relativamente andado, gracioso). 

Andante moderato 3/4 (moderadamente andado — podendo ser levemente 
saltitante — em suas can^öes alemas Mozart emprega a tradu^äo alemä 
do termo italiano: “massig gehend”). 

Unpoco andante 3/4 (um pouco andado). 

Andante maestoso 3/4 (majestoso, andado). 

Andante 3/4 (andado, no sentido de avangar, näo muito lentamente). 


Andante grazioso 3/4 (graciosamente andado, podendo ser saltitante). 

Un poco piu andante (um pouco mais räpido) — qualquer que seja a 
indica^äo precedente de andamento. 

Piu andante (mais räpido). 

Andante con moto (animado, andado). 

Molto andante c (inuito apressado). 

Andante agitato (andado com agita^äo). 

Existem ainda algumas outras indicacöes de andante , mas, acima de tudo, 
cada indica^äo comporta inümeras subdivisöes, de acordo com o compasso; 
especialmente a diferenga entre ce| devia ter, com certeza, uma grande 
importancia para Mozart. 

Enumero a seguir algumas grada^öes de allegro (traduzo aqui allegro por 
räpido — se bem que Mozart, em suas can^öes, dS-lbe o sentido de alegre 
[fröhlich]—contudo, nem sempre eie usa o termo para designar movimentos 
alegres): 

Grazioso un poco allegretto (gracioso e um pouquinho räpido). 

AUegretto ma moderato 6/8 (relativamente räpido, mas com moderato). 
AUegro maestoso 3/4 (relativamente räpido, majestoso). 

Allegretto c (relativamente räpido)—Este andamento e pröxüno do andante , 
ao quäl Mozart freqüentemente o associa; por exemplo, andantepiutosto 
allegrettOy onde piutosto se traduz por antes. 

Allegretto vivo c (relativamente räpido e vivo). 

Un poco allegro TJA (relativamente räpido). 

Allegro moderato (moderadamente räpido). 

Allegro comodo (cömodo [por6m] räpido). 

AUegro maestoso c (majestoso, räpido) — quase sempre indicado para os 
ritmos pontuados, caracteristicos do majestoso. 

Allegro aperto c (allegro aberto)—esta id6ia, de dificilapreensäo, parece-me 
algo ingSnua — näo hä nada a esconder, nenhum segredo. O andamento 
e um tanto contido. 

Allegro vivace c (animado, räpido). Nos movimentos com a indica^äo de 
vivace, a vivacidade se refere äs notas de valores curtos, as quais näo 
devem, poröm, ser tocadas de modo demasiado räpido, para que se possa 
evidenciar todos os detalhes. Este significado do termo surgiu jä na 
primeira metade do sSculo XVIII. 

Allegro risoluto c (en6rgico, räpido). 

Allegro (alegre, risonho) — o significado, oriundo da lfngua italiana, 6 
sempre determinante, inclusive no que conceme ä indicagäo de an- 
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daniento, mesino quando allegro em inümeros movimentos signifique 
nada mais do que räpido, independentemente do climaemocional. 
Allegro spiritoso (espirituoso e alegre) — aqui, o sentido pröprio do allegro 
6 reforgado pelo qualificativo spiritoso. 

Allegro vivace assai (räpido e assaz animado). 

Allegro assai (assaz räpido ou sufi eien tem ente räpido; em aiguns composi- 
tores, tamb6m muito räpido). 

Allegro con brio (brilhante e fogoso). 

Allegro agitato (agitado, inquieto, excitadamente räpido). 

Molto allegro (muito räpido) — em Mozart, este 6 o grau mais räpido, 
antes do presto. 

Apesar de a classifica^äo exata de certos graus intermediärios ser discu- 
tivel, como allegro vivace ou allegro spiritoso, por exemplo, esta sele^äo 
tnostra a precisäo e o euidado com que Mozart, escalonava os seus an- 
damentos. Quäo importantes e nada fortuitas eram estas grada^öes, e bem 
demonstrado nos seus manuscritos, pelas numerosas corre^Öes das indi- 
ca^öes de andamento, as quais parecem tao insignificantes que säo pratica- 
mente ignoradas pela maior parte dos miisicos modernos. 

Afinal de contas, quando se trata de Mozart, ficamos reduzidos a compa- 
ragöes; ou, melhor dito, 6 necessärio comparar todas as passagens que 
comportam a mesma indicafäo de andamento. Dentre elas, por sua natureza, 
algumas exigem um andamento preciso e nos ajudam assim a desvendar o 
sistema de Mozart. Por vezes — especialmente nas öperas — pode-se inferir 
as relagöes e, por conseguinte, o significado preciso dos termos, gragas äs 
grandes correspondencias entre os longos accelerandi ou ritenuti . Outras 
vezes, como no caso da Sinfonia Hqffher ., K.385, o pröprio Mozart nos 
explica o que pretendia, como na carta a seu pai, em 7 de abril de 1782: “O 
jMimeiro allegro [allegro conspirito c] devecorrerfogoso—o ültimo [presto c], 
tao räpido quanto posslvel.” Tal pesquisa, naturalmente, näo pode se divor- 
ciar do contexto musical e, em ultima instancia, a musicalidade e o instinto 
musical deveräo conseguir evitar os erros que umaanälise puramente teörica 
poderia provocar. 

Tomemos, ä guisa de exemplo, a grande Sinfonia em sol menor, K550, 
cujos primeiro e ultimo movimentos traziam originalmente a mesma in- 
dicagäo. allegro assai 0. Mozart trocou depois a indicagäo do primeiro 
inovimento para molto allegro 0, o que demonstra a sua intengao de marcar 
expressamente a diferenga de andamento entre os dois movimentos; 6 preciso 
que se note, por6m, que as duas indicagöes representam andamentos clara¬ 
mente distintos, sem o que näo teria sido necessäria a corregäo efetuada. Do 
ponto de vista puramente lingüfstico, näo se pode determinar com toda 
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certeza quäl dos termos — allegro assai 0 ou molto allegro 0 — designa o 
andamento mais räpido. Jä ao final do s6culo XVIII e infcio do XIX, esta 
questao era objeto de controversia; mesmo que näo haja düvidaalguinasobre 
o significado de molto (muito), a palavratma* pode ser traduzida por “muito” 
ou, tal quäl o termo frances assez, ter o sentido de “assaz” ou “suficiente¬ 
mente”. O termo eraempregado com freqüencia tanto para indicar um allegro 
pouco acelerado, quanto reforgado. Este uso do termo jä 6 encontrado no 
imcio do süculo XVIII, no Dictionnaire de musique de Sübastien de Brossard 
(1703) e novamente, cem anos depois, em Beethoven, que escreveu “ziem¬ 
lich geschwind” (assaz räpido), sobre o allegro assai. 

Em seu Dictionnaire de musique de 1787, Rousseau contesta de forma 
polemica a opiniäo de Brossard: “Assai — advörbio aumentativo, relaciona- 
do äs indicagöes de andamento; presto assai , largo assai, que significam 
muito räpido e muito lento. O abade Brossard, caracteristicamente, distorceu 
apalavra, substituindo seu ünico e verdadeiro significado por... uma judicio - 
sa medida regulär de velocidade ou de lentidäo. Eie criaqueaxyai significava 
assez [no que tinha razäo — N.A.]; o que faz com que se admire a singulär 
idöia que teve este autor ao preferir, em lugar do vocabulärio de sua lingua 
materna, utilizar uma lingua estrangeira, que näo entendia.” 

Voltando ä Sinfonia em sol menor: molto allegro 0 6 o allegro mais räpido 
em Mozart: portanto, o primeiro movimento deve ser tomado mais rapida- 
mente do que o ültimo. Isto tamb6m 6 definitivamente confirmado pela 
pröpria argumentagäo musical da obra: no primeiro movimento, as colcheias 
nas violas evidentemente näo determinam o andamento; o movimento co- 
me C a realmente no tempo fraco do compasso (arsis), com a entrada dos 
violinos, os contrabaixos e as violas representando um acorde, excitado e 
tremulo, em sol menor, que jä se achava suspenso na sala e que se toma 
audivel justo antes do infcio do movimento; tudo isto pede um andamento 
bem räpido. O primeiro tema, ao conträrio da äria de Cberubino “No so 
piü.. ”, com a quäl tem um certo parentescq ritmico e emocional (na äria, 
provavelmente em fungäo da dicgäo do texto, Mozart indica somente um 
allegro vivace ), 6 constitufdo, quase que exclusivamente, por appoggiaturas 
as quais lhe däo um caräter precipitado e ägil; nele näo se encontra em parte 
alguma um repouso, um relaxamento melödico ou harmönico. 

O movimento final näo sö deriva tematicamente do minueto, como 

tamb&n tem relagäo com um movimento de danga — como uma bourrüe_ 

que, em seguida, 6 desenvolvida em forma sonata. A danga comega rigoro- 
samente ä maneira tradicional, com a primeira e segunda partes, cada uma 
com oito compassos e ambas repetidas (mas näo na reprise), para entäo, a 
Partir do compasso 23, se desenvolver em forma sonata. AI6m disto, cada 
uma das duas partes da danga 6 rigorosamente subdivididaem segmentos de 
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dois compassos, tal como numa coreografia musical, o par solo ( couplet ) 
sendo respondido pelo coro do tutti. Este estrito formalismo tambdin deve 
ser refletido em um andamento moderado, pois näo admite a precipita^äo 
frenötica de um final em presto. O ostinato melödico e rftmico das passagens 
em forte e o fervor do segundo tema (compassos 71 -101) se representam de 
modo bem mais convincente num andamento controlado. 

As corre^öes de andamento podem tamböm ser interpretadas como uma 
cautela de Mozart, para evitar que tanto o allegro do primeiro movimento 
fosse tomado, como de häbito, com as colcbeias acentuadas, como tambdm 
para impedir um final de efeito banal, sustentado pura e simplesmente pela 
velocidade. As diferen^as pretendidas por Mozart podem, efetivamente, ser 
obtidas, mesmo que os andamentos dos dois movimentos sejam bem seme- 
lhantes. 

Existe ainda, ao meu ver, um argumento muito importante, a respeito 
desta rela^äo de andamentos. Considero as tres ultimas sinfonias de Mozart, 
escritas num sö impulso de criatividade, em juiho de 1788, sem que fossem 
encomendadas ou mesmo sem que visassem uma ocasiäo defmida, como um 
ciclo intimamente interligado. Neste contexto a Sinfonia em sol menor 
funciona como um retardo do andamento, ou seja, do ponto de vista da 
mötrica, cada movimento 6 mais lento que o seu antecedente. Na Sinfonia 
Jupiter , que conclui o ciclo, dä-se o conträrio: nela, cada movimento 6 um 
pouco mais räpido que o precedente, numa espöcie de accelerando , escrito 
em todas as notas, at6 ao final. As seminimas, no primeiro movimento, as 
eolcheias no segundo, as seminimas no terceiro e as mfnimas no quarto 
movimento, säo, respectivamente, algo muito mais räpidas. 

Para compreender hoje em dia as reais inten£öes do compositor em 
mat6ria de andamento, näo basta conhecer os termos usados para indicä-los, 
pois o seu significado modificou-se värias vezes no decorrer dos söculos. £ 
preciso procurar entender estas indicagöes, tal como eram percebidas ä 6poca 
do compositor. Isto 6 de Capital importancia, especialmente em relagäo äs 
designa^öes cujo sentido se modificou a tal ponto, que näo mais conseguimos 
reconbecer quando se trata de uma aceleragao ou retardamento, sem um exato 
conhecimento histörico. Andante, por exemplo, öhabitualmente considerado 
hoje em dia como um andamento lento, de modo qu emolto andante significa 
muito lento epiü andante , ainda mais lento . No entanto, adrigem do conceito 
de andante remontaao final do söculo XVII e significa simplesmente andado, 
quer dizer, um andamento moderado, ligeiramente animado, algo como “em 
frente, sem arrastar”. Quando 6 associado a outros termos de andamento, tem 
o sentido de uma acelera^ao ( largo andante — um largo andado). Andante 
tinha ainda um outro sentido, sö indiretamente relacionado ao andamento: 
era usado para designar movimentos onde o baixo progride regularmente em 


i olcheias que devem ser tocadas de modo igual (igale — em contraste com 
inegale). Contudo, esta jä näo 6 mais uma forma usada por Mozart 

E muito importante saber onde se situa o andante na paleta de andamentos 
de Mozart; para eie, como em geral no söculo XVIII, o termo andante era 
mcluido entre os andamentos räpidos. Portanto, andantino (um pequeno 
andante ), tal como meno andante , significa mais lento; piü andante ou molto 
andante , significa mais räpido. 

Exatamente ao tempo de Mozart, iniciou-se a modifica^äo de sentido que 
transfonnou o andante em um andamento lento e que acabou por inverter o 
significado das gradagöes acima. Em 1813, Beethoven escreveu a um “for- 
necedor de melodias” ingles: “Se no futuro, entre as melodias que pretende 
me enviar para composi^äo, se encontrarem andantinos , solicito indicar se 
o andantino deve ser mais lento ou mais räpido que um andante , uma vez 
que a expressao, como tantas outras em musica, tem um significado täo 
impreciso, que andantino por vezes se aproxima de allegro e, em outras 
ocasiöes, 6 quase um adagio Em 1833, Carl Gollmick escreveu em sua 
terminologia critica: “A tradu^äo literal do termo andante por andado resul- 
tou em sörios mal-entendidos. O andante certämentepertence ä categoriados 
midamentos lentos..." E claro que o significado hoje aceito jä tinha entäo se 
afirmado e havia a preocupagäo de que ainda fosse confundido com o seu 
antigo sentido, usado no söculo XVIII. 

Atualmente, a situa 9 äo inverteu-se: o andante 6 interpretado como um 
andamento lento, no sentido do söculo XIX, e os andantes mais räpidos, 
como os dos compositores do sdculo XVIII, säo tocados demasiado lento. 
Desejo esclarecer esta rela^äo de andamentos atraves de dois exemplos 
extrafdos de composi^öes de Mozart. O quarto movimento dos coros e 
intermezzos de Thamos, rei do Egito contöm uma dramaturgia musical 
intimamente relacionada ao texto, na quäl os andamentos tambem desempe- 
nham um papel, pois a pe^a 6 um melodrama. Com base em fragmentos do 
texto, inseridos por Leopold Mozart, pode-se utilizar o libretto para recons- 
tituir a exala rela^äo entre o texto e a musica. O inicio da pe$a em allegro 
3/4 6 uma introdu^äo agitada, pois o espectador acaba de assistir ä traisäo de 
Pheron e Mirza. Todo o trecho termina (compassos 22-29) com um estranho 
e palpitante ritmo nas cordas f i f | f * f | f em piano. A dire^ao cenica do 
libretto explicita: “Sais sai da casa sozinha... olha em tomo para ver se estä 
sö.” A musica retrata, pois, as ansiosas batidas do seu cora^äo. Entao, em um 
compasso de fermata (parada) ela diz: “Ninguöm estä aqui. As portas do 
templo estao fechadas. Nada pode impedir o meu intento.” Seguem-se cinco 
compassos vivos e decididos, em allegretto 2/4 — Sais agoradeseja pronun- 
ciar seus votos. Seguem-se 28 compassos em andante ; neste trecho Leopold 
Mozart escreve: “Hesita ein düvida” enquanto o libretto indica “pensativa- 
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mente”. Aqui, o andante representa um retardo de andamento com relagäo 
ao allegretto , o que exprime claramente a nova emogäo: “Serä que devo 
consumä-lo? Estarä Sais senhora de si?” Com o prosseguimento da obra 
surge uma visäo encorajadora, nascida de uma cspöcie de invoca^äo ao seu 
falecido pai: “Sim! Vejo que me escutas! Eis que minha resolu^ao se reanima. 
Foste tu mesmo que inspiraste minba decisao ” Surge agora o piü andante 
no compasso 63: “Eu? o instrumento de traidores sem f6?... Näo, eie [o cetro] 
permanecerä em suas mäos.” Aqui ela reencontra a sua antiga resolu^äo, 
todavia num tom mais heröico do que ao infcio —piü andante 6 nitidamente 
uma acelera^äo. Os compassos seguintes (73-79) säo estritamente relaciona- 
dos, por seus motivos» ä se^äo central do primeiro andante (compassos 
40-42) e o texto 6 igualmente sublime; este trecho 6 indicado piü adagio , 
portanto mais lento. Este adverbio comparativo sö pode se referir ao an- 
damento anterior, ou seja, mais lento que o precedente (de modo nenhum 
implica em um tipo especialmente lento de adagio ). Portanto, o piü adagio 
simplesmente restabelece o andante , que era o andamento antes da acelera- 
9 äo no compasso 63, o que e tainböm confirmado pela rela^äo temätica. (Do 
ponto de vista atual, seria mais natural que Mozart indicasse novamente o 
andante em vez do piü adagio . No entanto, como esta indica^ao eraentendida 
naquela öpoca mais como uma designa^äo relativa de andamento, que 
exprimia antes uma acelera^ao do que um retardo, eie sö tinha por op 9 öes o 
piü adagio ou meno andante.) Apös seis compassos, seguem-se cinco em 
allegrettOy com a mesma temätica jä enunciada ao princfpio. Ali era “Nada 
pode impedir o meu intento”, aqui 6 “Sim, assim serä!”. A pe$a termina com 
umaprece em adagio : “Sol, a ti me dedico, como tua sacerdotisa.” 

Escolhi exatamente esta obra como exemplo, porque muitos andamentos 
diferentes nela säo justapostos, em trechos curtos e com inusitadas clarifica- 
göes do texto, mas tamböm porque — nas interpretagöes hodiemas —, essas 
rela^öes säo freqüentemente mal entendidas e distorcidas, de modo que se 
tom am invertidas. 



Allegro 3/4 

Allegretto 2/4 

Andante 

piü andante 

piü adagio 

allegretto 

Adagio 

räpido 

um pouco mau lento 

ainda + leoto 

mais räpi do 

mais lento 

mais räpido 

lento 


As interpretaföes de hoje retardam o piü andante em compara^ao com o 
andante , de modo que a partir do allegro se instala um retardamento conttnuo 
at6 chegar aum/;/!i adagio muito vagaroso; istonäo se justifica nem em termos 
musicais, nem em tennos dramatürgicos. Este mal-entendido se origina de 
uma compreensäo anacronica dos termos que indicam os andamentos. 
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Um outro exemplo. no Segundo Final de Le nozze di Figaro , como na 
maioria dos frnais de Mozart, ocorre toda uma s6rie de problemas similares 
de relacionamentos. 


ABcgroC, als comp. 126 


Allegro 3/8 aic comp 398 


Andante 6/8 ate comp 697 


Molto andante 3/8 ate comp. 167 


Andante 2/4 ate c. 467 


Allegro assaj « ate c. 783 


Allegro c ate c. 328 


Allegro molto e ate c. 605 


Piü allegro« ate c. 907 


odo o Final t estruturado em c — portanto, em compasso 4/4 — e näo 
alJa breve Isto € muito importante, porque em andamentos muito räpidos, 
um erro neste ponto deströi completamente o encadeamento da acentua^äo 
(lamentavelmente, isto acontece com fireqüencia, como na abertiira de Figa- 
ro y claramente escrita para ser tocada em presto c, mas que quase sempre 6 
executada alla breve, em demasiado räpido, o que faz com que o ouvinte 
com sensibilidade para andamentos pague o pre^o quando da conclusao em 
prestissimo c no Segundo Final). O molto andante 3/8 neste Final 6 habitual- 
mente tomado em andamento muito vagaroso e acaba por resultar em um 
minueto empertigado, em vez de um riso irönico e disfar^ado. Para Mozart, 
molto andante 6 decididamente mais räpido do qu candante, e näo mais lento! 
O texto do Conde fica assim muito mais pröximo do ritmo natural da fala. 
Alem disso, o paralelismo da estrutura ritmica e temätica de 


(Compassos 122-125 : Conde e Condessa) 


(Compasso 129: Suzana) 


somente se toma claro quando hä uma correspondente ligapäo de anda- 
mentos; o segundo allegro , depois do compasso 167 tem, em princfpio, que 
ser (ao räpido quanto o primeiro. No allegro 3/8, de entrada de Figaro, as 
co c leias de vem ser täo räpidas quanto no allegro precedente, o que faz com 
que a pulsagäo bäsica — duas colcheias contra tres, por tempo do compasso 
- seja mais I.enta e, por conseguinte, mais nistica; afinal de contas trata-se 
de uma dan^a camponesa. A resposta a ela vem na forma de uma gavota, 
nohre e comedida, em andante 2/4; a cena volta a ser do Conde. Esta 6 a 
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passagem mais Ienta do Final, at£ este momento. No maior dos contiastes, 
segue-se, em allegro molto c, a entrada em füria cega de Antonio, o jardinei- 
ro, na mais räpida passagem at6 aqui. A intensifica^ao final come^a de modo 
ameagador com o andante 6/8. A ultima cena (compasso 697) inicia-se em 
allegro assai c, o que significa que, na moldura deste Final, encontra-se a 
justaposifäo de allegro molto (compasso 467) e allegro assai ; aqui, tarntem, 
o primeiro deve sermais räpido. A estrutura ritmica 6 identica J J] J fj mas 
a situa^äo 6 outra: antes, um cölera violenta, agora trata-se de uma intriga 
planejada e refmada; 6 necessärio, pois, deixar uma certa margem para a 
acelera^äo final, a quäl 6 indicada por piü allegro c — mais räpido — e 
come$a pelo escämio de Marcelina, Basüio, Bartolo e o Conde juntamente 
com a desesperada confusäo de Suzana, da Condessa e de Figaro, acabando 
em um febril prestissimo c — nunca 0! 

ß exatamente nos recitativos acompanhados pela orquestra e no cuidado 
com que Mozart escoLhia as indica^öes que se pode melhor analisar toda a 
sutileza usada para definir os andamentos intermediärios. Este 6 o caso do 
recitativo de Ilia e Idamante, logo apös aärian. 19 (“Zefirelti lusinghieri”), 
no terceiro ato do Idomeneo, que come^a em andante , com um movimento 
oscilante nos violinos: Idamante percebe, pela primeira vez, que Ilia o ama. 
O movimento das cordas, que representa um devaneio irreal, näo deve ser 
lento demais. Ilia 6 encorajada pelo vigoroso ritmo pontuado das interven- 
föes da orquestra, que se acelera para chegar ao molto andante, quando ela 
lhe diz temamente: “Ich sage dies nochmals, ich liebe dich” (Digo uma vez 
mais, eu te amo). Neste momento, o andamento cai para um larghetto (em 
staccato cantabile). O dueto que imediatamente se segue come^a un poco 
piü andante, ou seja, um pouco mais räpido do que o larghetto. 

Observa-se, portanto, que'6 absolutamente indispensävel conhecer os 
andamentos fundamentais, na acep^äo de cada dpoca ou de cada compositor, 
para poder compreender corretamente os retardos e acelera^öes desejados! 
No caso em questäo, mais uma vez as modifica^öes de andamento säo hoje, 
freqüentemente, realizadas ao inverso: em lugar de acelerar, se retarda no 
molto andante, sem encontrar destarte uma rela^äo com o larghetto, da quäl 
se possa tirar partido e, em conseqüencia, se inicia o dueto de modo muito 
mais lento. 

A classifica^äo atualmente* uülizada, do lento ao räpido, 6 aproximada- 
mente a seguinte: 

Largo — (molto) adagio — (piü) andante — andantino — allegretto — 
allegro — presto . 

Na 6poca de Mozart e em seu cfrculo, os andamentos intermediärios, em 
particular, se ordenavam em prinefpio de forma diversa: 




vivace ' assai molto 

Allegro 


Aile^etto^ 


A justeza desta ordena^äo 6 confirmada porque sabemos que Mozart 
empregava äs vezes indica^öes como andantino e larghetto para a mesma 
obra: uma na pröpria partitura, e outra em um “catälogo de todas as minhas 
obras../’ escrito de pröprio punho. 
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DO MINUETO AO SCHERZO 


Os movimentos de danga, especialmente o minueto, apresenlam särios 
problemas no que conceme ao andamento, porque quase nenhum müsico 
boje em dia consegue visualizar os verdadeiros pas$os destas dan 9 as, ao 
executä-las. Os müsicos vienenses säo os que melhor compreendem estas 
dificuldades porque, no caso de dan^as mais modemas como as polcas e 
valsas da famiiia Strauss, eles guardam uma sensibilidade infalivel para os 
seus andamentos e agögica corretos. Sem que estejam notados, os bons 
müsicos de Viena sentem e sabem exatamente quäl o andamento, com que 
balan^o e tipo de acentua 9 äo devem tocä-las, alem de levarem em conta os 
diferentes estilos e suas peculiaridades no que se refere äs antecipa 9 öes e aos 
retardos de tempo. Os compositores contavam a priori com este conhe- 
cimento, o quäl se preservou em Viena, de maneira natural e bem definida, 
por mais de 150 anos. O mesmo tipo de abordagem tambäm deve ser adotado 
em rela 9 ao ao minueto e outras dan 9 as do süculo XVIII. 

Mas, retomando äs obras de Mozart, encontramos em suas sinfonias e 
pe 9 as de cämara in umeros minuetos, que por sua estrutura harmönica e 
ritmica sugerem um andamento preciso. Quando um detenninado trio, toma- 
do isoladamente, “exige” um andamento completamente diferente, aintui 9 äo 
entra em conflito com o (suposto) conbecimento, porque se considera que o 
andamento do minueto e seu trio devem basicamente permanecer constantes. 
Falta-nos obviamente a seguran 9 a instintiva do müsico do seculo XVIII, na 
quäl o compositor podia confiar. 

Neste ponto, eu gostaria de minimizar em certo grau a gravidade do 
problema e trazer um allvio, a nös os müsicos, de parte de nossas incertezas, 
descrevendo o desenvolvimento histörico que levou do minueto ao Scherzo. 
Como a maioria das dan 9 as, o minueto originou-se da müsica populär e sua 
ascensäo social, como dan 9 a palaciana, foi acompanbada por um senslvel 
retardo em seu andamento. O minuetQ chegou ä corte de Luis XIV, cerca de 
1650, como uma dan 9 a exötica oriunda de Poitou (“Branle ä mener de 


Poitou”). O rei dan 90 u-o em püblico, pela primeira vez, em 1653, em uma 
i nmposi9ao de Lully. Com tao auspiciosa apresenta 9 äo, o minueto logo se 
nl'irmou e tomou-se a mais importante das dan 9 as da corte. Desde o imcio 
rra uma sofisticada dan 9 a de pares, que tamb6m podia ser “interpretada” em 
solo. Os passos, freqüentemente complicados, foram rapidamente coreogra- 
lados pelos mestres de dan 9 a, fazendo com que logo existissem incontäveis 
i mui eiras de dan 9 ar o minueto; as exigencias tecnicas eram tao grandes, que 
inuito poucas pessoas consegniam a fama como perfeitos dan 9 arinos do 
minueto. 

Gostaria agora de citar, em ordern cronolögica, algumas fontes que se 
referem ä questäo do andamento do minueto: 

1. 1688, Lange, Methodus , Hildesheim: “...dan 9 a francesa, muito räpida...” 

2. 1700, Johann Kuhnau, Clavieriibung : “...tem-se o costume de tocar as 
gigas e os minuetos bem rapidamente...” 

3. 1703, Säbastien de Brossard, Dictionnaire : “...muito alegre e muito 
räpida...” 

4.1737, F. David, Methode nouvelle : “...o minueto, a chacona etc. requerem 
um compasso em tres tempos räpidos ” 

5.1739, Johann Mattheson: “...em um minueto almeja-se uma alegria mode- 
rada...” 

6.1740, James Grassineau, A Musical Dictionary : “...o minueto e uma forma 
de dan 9 a com passos extremamente räpidos e curtos...” 

7. 1742, Jean Baptiste Vion, La musique pratique: “...trSs tempos lentos 
empregados em algumas ärias mais räpidas, na chacona, no minueto etc...” 

8. Johann Joachim Quantz, Versuch : “...um minueto 6 tocado de maneira a 
al 9 ar o dan 9 arino; as seminimas säo marcadas por um golpe de arco um pouco 
pesado, mas algo breve. Conta-se duas semmimas por batimento de pulso ” 

9. 1766, Lacassagne, Traite general : “...o minueto 6 uma pe 9 amusical em 
tres tempos mais ou menos vivos...” 

10.1777, Jean Jacques Rousseau, Dictionnaire de musique : “...simplicidade 
elegante e refinada.” 

11. 1789, Daniel G. Türk: “...O minueto, uma dan 9 a conhecida, de caräter 
nobre e gracioso, em compasso 3/4 (mais raramente em 3/8) 6 tocado 
moderadamente räpido e executado de modo agradävel, poräm sem oma- 
mentos. Em certas regiöes toca-se os minuetos depressa demais, quando näo 
säo destinados a serem dan 9 ados.” 

Dentre os exemplos acima, os de nümeros 1,2 e 3 traduzem um andamento 
muito räpido, tomado o compasso em um sö tempo; 4, 5, 6, 8 e 9, em 
andamento um pouco mais lento, com o compasso tomado em tres tempos 
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medianamente räpidos; 7, 10 e 11, em andamento lento em tres tempos. 
Note-se que no numero 6 säo descritos os passos e näo o andamento; eles säo 
de tal modo complexos, que um dan^arino menos virtuose certamente 
desejaria que os minuetos fossem tocados mais len tarn ente. 

Observa-se portanto que, ao longo do tempo, ocorreu um retardamento de 
dan 9 a, que atingiu um ponto mäximo naquele que 6 sem düvida o mais 
famoso de todos os minuetos, no Don Giovanni de Mozart; aqui, o an¬ 
damento, comedido e lento, 6 condicionado pelas demais dan^as que simul- 
taneamente säo dan^adas. Este minueto, com seu andamento imutävel, 
tomou-se para nds o protötipo formal desta dan^a, sendo assim responsävel 
por inumeräveis erros na escolba dos andamentos e, devido ä incessante 
repeti^äo de tais erros, provocou, em ultima anälise, a perda do seu sentido. 
Eie 6, em verdade, o ponto final de uma evolu^ao de quase 150 anos; foi 
composto numa öpoca em que o minueto, como dan^a, jä saira de moda, 
transformando-se, nas sinfonias e sonatas, em uma forma erudita de rnovi- 
mento musical. Por outro lado, tamböm podia ser usado, como cita 9 äo 
ironica, para evocar as ultrapassadas afetagöes do Barroco. A musicologia 
tamb6m abordou o minueto e seus graves problemas, de maneira sobremodo 
imprecisa e infundada. No entanto, existem numerosas indicagöes — das 
quais citei algumas — que nos auxiliam a classificar corretamente as inüme- 
ras esp6cies de minueto que subsistem e tocä-las em seu andamento natural. 
Ocorre que a defmi^äo de Brossard, em 1703, “o movimento 6 sempre muito 
alegre e muito räpido” provocou, em 1777, a polemica contesta^äo de 
Rousseau: “Pelo conträrio... o movimento 6 mais moderado que räpido e 
pode-se afirmar que, dentre todas as dan 9 as habituais em nossos bailes, o 
minueto 6 a menos alegre.” Entnementes o caräter do minueto tinha se 
modificado decisivamente. Parece-me particularmente importante que, ape- 
sar disso, o minueto muito räpido näo tenba sido completamente esquecido, 
no decorrer do s6culo XVIII: ao mesmo tempo em que o minueto se tomava 
mais lento, o passepied entrava em moda, como uma expiessiva forma 
secundäria, muito räpida, do minueto. O passepied era tomado em um tempo 
por compasso e o ritmo corrente em 3/8 era periodicamente interrompido por 
hemiölias fortemente acentuadas: 

j'U'j \m- 

> ^^ > 

Retoraaremos a este assunto um pouco mais adiante. 

Ao mesmo tempo em que Rousseau descrevia o minueto lento como o 
ünico legftimo, Charles Bumey queixava-se, em seu diärio de viagem, a 
propösito de um minueto por demais räpido, semelhante a uma giga gros¬ 
se^ que se tratava provavelmente de um passepied. Em 1780, na Enciclo- 
pedia, Diderot escreve corretamente que o minueto existe tanto em forma 


räpida quanto lenta; eie utiliza formula^öes similares äs & Brossard e 
Rousseau, reconciliando de maneira amistosa e objetiva os ddis autores. 

A propösito desta mudan^a no andamento do minueto, gostoria de relatar 
uma anedota sobre Luis XIV, contada por Saint-Simon: pare^e que o rei se 
acostumara a dangar doze minuetos a cada noite, antes de se reColher ao leite. 
Em idade avan^ada, ao se tomar pesado e corpulento, eie oftlenou que os 
minuetos fossem tocados bem mais lentamente (e tamböm cdmpostos dife- 
rentemente!), de forma que o novo e mais lento andamento se tomou a nova 
moda. 

Apös 1er todas estas descri^öes e veriftcar que pouquissimo$minuetos dos 
s^culos XVII e XVIII tinbam alguma indica^äo de andamento, fica no ar a 
indaga$äo de como podiam os müsicos reconhecer quando ufli minueto era 
räpido, moderado ou lento, ßde sepresumir que existissem critfrios musicais 
tao claros para os mdsicos contemporäneos, que o compt>$itor pudesse 
dispensar indica$öes mais detalhadas. Sempre foi uma präti^a babitual na 
müsica de dan$a (e ainda hoje 6 assim) deixar a critörio do$ intörpretes a 
escolba do andamento apropriado, o que funciona muito bem Onde quer que 
o elo vital com a forma original da dan^a näo teiiha ainda se r°mpido: isto e 
välido aindahoje, tres gerades depois (mas somente em Viena-), para a valsa 
e a polca e, certamente, era välido no sdculo XVIII tambdm pära o minueto, 

Antes de discutir os critörios musicais pelos quais se pode deduzir o 
andamento correto, gostaria de sublinhar que todas as descriCöes da dan^a 
concordam em que, no minueto, cada par de compassos rtfpresenta uma 
unidade em termos coreogräficos, ou seja, cada grupo de passos engloba dois 
compassos, numa espöcie de compasso de ordern superior, em 6/4. Esta 
caracteristica 6 “integrada” a cada bom minueto bem composto e deve ser 
nitidamente aparente em uma boa interpretafäo. Hä um bom numero de 
maneiras pelas quais isto pode ser obtido: 1. o primeiro compasso 6 enfati- 
zado enquanto o segundo deve se “dissolver”, e assim por diante; 2. o mesmo 
processo, protelado em um compasso; 3. o primeiro compasso traz um 
crescendo em tempo fraco, o segundo, um diminuendo; 4. o ftesmo prbce- 
dimento, ao inverso. Nos minuetos estilizados, dos quartetos de cordas e 
sinfonias, os compositores inseriam muitas vezes mudan^s irreguläres 
nbstas progressöes esquemäticas. 

Desde o sbculo X VIII at6 nossos dias tem sido criticado o fato de que um 
movimento “frivolo” de dan^a, como o minueto, que seria apropriado numa 
suite, tivesse sido introduzido na sinfonia, desde o tempo de Stornitz e Haydn. 
Em torno de 1777, Bumey escreveu: “Serä que existem taWtas sinfonias 
galantes, para as quais o minueto seria apropriado? Serä que eRnäo contrasta 
por demais com os outros movimentos, ao ponto de näo se fundir com o todo? 
Se isto for verdade, teremos de ficar ainda mais insatisfeito5 com os mais 
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recentes compositores alemäes, que empregam o minueto at6 em seus trios 
e quartetos. Este abuso, que vem sendo apontado jä hä algum tempo pelos 
conhecedores...” 

Näo me parece que as sinfonias de Mozart, em tr6s movimentos (como a 
Paris), sejam mais s6rias do que aquelas em quatro, que contem minuetos. 
Mas, para mim 6 claro que um elemento inteiramente novo e enriquecedor 
foi adicionado äs sinfonias e quartetos, atraväs dos portentosos minuetos 
escritos por Haydn e Mozart Todas as cores imaginäveis dapaleta expressiva 
poderiam potencialmente se exaurir nos tres movimentos de forma sonata— 
allegro, adagio , allegro ; o minueto, entretanto, introduziu um elemento 
novo: a expressäo corporal. Nos tres movimentos da sonata convencional, o 
efeito musical 6 atingido por meio de um diälogo estilizado, derivado de 
retdrica; o minueto acrescenta o elemento pantomimico. Esta linguagem 
corporal, oriunda da dan£a, pode transmitir de forma incomparävel a etema 
oposi^ao entre sonbo e realidade, entre a mais enärgica vitalidade e a mais 
Intima sensibilidade, entre a reserva palaciana e a exuberäncia do povo. 
Nenbuma outra forma era tao apropriada quanto o minueto, forma alguma 
oferecia um tao grande leque de possibilidades. 

O minueto, por conseguinte, tomou-se um ponderävel movimento sinfo- 
nico, inclusive no que se refere äs suas dimensöes. Ao tempo de Mozart, o 
minueto era habituaimente tocado mais uma vez, com a repetigao de suas 
duas partes, apös o trio. Tal prätica 6 evidenciada por muitas anota^öes de 
Mozart e tamböm em textos de outros compositores, seus contemporäneos. 
Estes sempre mencionavam explicitamente os trechos onde queriam que a 
reprise fosse tocadaran repeti^öes: M menuetto da capo senzarepliche”. Em 
seu Metodo de teclado de 1802, Daniel G. Türk escreve “Menuetto da capo 
significa que o minueto deve ser tocado, desde o seu imcio, com as repeti^öes 
prescritas exatamente como da primeira vez, a menos que esteja expres- 
samente indicado ma senza replica ...” Esta repeti^äo enfatiza o significado 
do minueto e a simetria do conjunto. 

Gostaria agora de me concentrar no minueto de Mozart, näo sem antes 
lembrar que 6 berdeiro da tradi^äo do söculo XVIII e que, para a gera^ao de 
Bach, por exemplo, critärios anälogos determinavam sua pertinencia ao tipo 
mais lento ou mais räpido. Se analisarmos um minueto de Mozart, o da 
Sinfonia em sol menor, K183, por exemplo, sabendo que existiam na öpoca 
värios diferentes tipos de minuetos, e se tivermos a audäcia de tomä-lo em 
um andamento näo preconcebido, como se nunca antes o tivössemos ou vido, 
vamos verificar que um andamento räpido a um tempo por compasso serä o 
mais adequado em relapäo äs estruturas ritmicas e harmonicas. Sö a preocu- 
pada indaga 9 äo “serä isto ainda um minueto?’' e o sempre presente fantasma 
do minueto do Don Giovanni podein nos deter. Uma contraprova: imagine- 
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mos este mesmo minueto tocado solenemente, em tres tempos por compasso 
- tal execu^ao resubaria numa batida enfadonba que tomaria praticamente 
unpossivel dar ao primeiro, terceiro, quinto etc. compassos a sua caracterfs- 
üca de tempo fraco. Se levarmos em conta os diferentes andamentos dos 
minuetos e passepieds daquela öpoca, seria uma experiencia absurda. Logo 
o musico de outrora reconhecia imediatamente o tipo de minueto por suas 
estruturas rftmicas e harmonicas. 

Ao chegarmos ao trio, logo verificaremos que o andamento encontrado 
para o minueto 6 por demais räpido, frenötico e antinatural. E que este tno 
nao e, como 30 anos antes, um segundo minueto; eie 6 algo inteiramente 
direrente, completameme austriaco. Considerado em suas caracterisücas, 
mata-se de uma forma intermediäria do desen volvimento da Ländler, ou nela 
mspirado. Seria este realmente o caso? 

Na segunda metade do s6culo XVIII, surgiu no continente uma nova fonte 
de d angas ä maneirado minueto, as country dances vindas da Inglaterra (onde 
jä eram conhecidas desde a metade do säculo XVII). De forma simples, eram 
dangadas em todas as estalagens e conquistaram rapidamente o continente, 
servindo como dangas de grupo, sobretudo as quadrilhas. Transformaram-.se! 
assun, numa espdcie de contraminueto ltrico do povo miüdo. Pouco depois 
de 1760, as country dances ultrapassaram o minueto em popularidade 
Segundo Rousseau, elas eram dangadas nos bailes, normalmente apös o 
minueto, por serem mais alegres e ocuparem mais gente: todos podiam nelas 
tomar parte. A propösito de um baile, Mozart escreveu em 15 dejaneiro de 
1 * ’ de Praga: mas eu observava com grande saüsfagäo como toda 

aquela gente turbilbonava, com tanto prazer interior, levada pela müsica de 
meu Figaro , arranjada em coutradangas e allemandes...” 

Na Austria, um colorido especificamente alpino veio juntar-se na forma 
da Landler — ou o grupo de dangas em compassos de dois ou tres tempos 
assun dcnominadas. Moüvos ü'picos tiroleses (facilmente reconheclveis no 
pnmeiro trio para duas clarinetas e dois clarones, no primeiro minueto da 
Granparttta K361, por exemplo) foram adicionados äs formas de danca 
mais comuns. v 



Estas dangas alpinas, que devido ä sua forma em tres tempos, foram logo 
batizadas pelo nome de Walzer (valsas), por serem dangadas em rodopio, 
eram descendentes diretos das dangas salteadas que coinpunham o par de 
dangas da allemande; danga “andada” — danga "salteada”. Tais dangas eram 
cnamadas mais ou menos mdiscriminadamente de allemandes ou Deutsche 
e as formas em tres tempos Dreher, Weller, Spinner, Schleifer, Steirer! 
Landler (este ultimo termo era utilizado genericamente para todo o grupo) e 
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säo as legitimas precursoras das valsas. Com a fusäo entre o minueto 
estilizado (pois näo estava mais ligado ä danga) e estas dangas populäres, as 
mais distantes camadas sociais terminaram por se reunir nestes minuetos 
tardios. 

Apös este breve escorgo histörico, que mostrou como o minueto e a 
Ländler se aproximaram, näo mais ficamos surpreendidos pelo trio da 
Sinfonia em sol menor. Assim como o minueto encama, de modo rn'tido, o 
minueto räpido do tipo passepied, o trio 6 mdsica quase que puramente 
populär, enobrecida pelo sopro genial de Mozart. 

Sö nos falta agora a “permissäo” para tocar cada uma das partes em 
andamentos muito diferentes, como aliäs era correto e de praxe. Näo deveria 
Mozart ter indicado täo importante mudanga de andamento? Absolutamente 
näo: pois seria francamente ridfculo fomecer indicagöes täo öbvias ainüsicos 
que conheciam, na ponta dos dedos, estas formas de danga. Este tipo de 
problema sö veio aparecer um söculo depois, para nös que achamos que o 
compositor deve expressamente indicar tudo aquilo que devemos fazer. 

O par minueto-trio originou^se da musica francesa do söculo XVII, 
quando era encadeada toda uma sdrie de minuetos, ä maneira de um rondö, 
tocando-se o primeiro minueto, ä guisa de um estribilbo, entre eles. Como os 
minuetos em segundo, terceiro e demais lugares deviam estabelecer com o 
primeiro um contraste, o mais forte possivel do ponto de vista sonoro e tonal, 
eram muito freqüentemente instrumentados para tres madeiras solistas (dois 
oboös e um fagote, por exemplo), recebendo por conseguinte a denominagäo 
de trios. Este contraste, o maior possivel, tomou-se uma caracteristica 
fundamental: um minueto simples e alegre exigia um trio refmado e melan- 
cölico; todas as oposigöes concebfveis de timbre e, naturalmente, de estilo, 
eram desejäveis. Estas diferenciagöes säo claramente evidenciadas nos mi¬ 
nuetos de Bach e Rameau. Na öpoca de Mozart, jä era uma tradigäo longa e 
generalizada explorar um amplo leque das mais diversas possibilidades 
musicais. 

Podemos, pois, com toda a confianga, justapor as duas diferentes formas 
de minueto, sem tentar desesperadamente forgä-los ao leito procustiano de 
um andamento ünico, aparentemente correto: o trio deve ser executado no 
andamento tiroles, confortävel e caracteristico e o minueto, em andamento 
räpido, tomado a um tempo por compasso. 

O minueto e o trio da grande Sinfonia em sol menor, K550, säo dispostos 
de modo anälogo: no entanto, a proveniencia direta do minueto a partir do 
passepied e muito mais nitida neste caso, devido ao ritmo marcado em 
hemiölias. O mesmo se aplica aos minuetos dos seis Ultimos quartetos de 
Mozart, todos com a indicagäo de allegro ou allegretto (Mozart corrigiu 
alguns allegro do autögrafo, para allegretto , naprimeira impressäo). Os trios 


em K575, K421 e K428 devem ser tocados sensivelmente mais lento do que 
os minuetos, que säo räpidos com caräter de scherzo. Em todos estes 
minuetos räpidos jä se encontra o esplrito e o conceito inicial do scherzo: o 
andamento e o elemento galhofeiro que provoca o ouvinte atraves de acentos 
“falsos”, que rompem espirituosamente a ordern natural da acentuagäo. 
Pode-se assim constatar como os dois pölos do minueto encontraram os seus 
prolongamentos no s6culo XIX: o räpido transformou-se, impercepti velmen- 
te e sem solugäo de continuidade, no scherzo; o lento evoluiu para a valsa. 

Gostaria ainda de examinar brevemente os minuetos da Gran partita , 
K361, para doze sopros e contrabaixo, pois que ela ilustra bein as diversas 
formas de minueto, nitidamente contrastadas. O primeiro minueto 6 do tipo 
lento clässico, no genero do minueto do Don Giovanni, poröm com a 
diferenga de que a acentuagäo a cada dois compassos e muito mais flutu- 
ante, mais irregulär. O primeiro trio, para quatro clarinetas, e uma autentica 
Ländler, atö mesmo construida sobre figuragöes tfpicas tirolesas. Näo häaqui 
um verdadeiro contraste de andamento com o primeiro minueto, a diferenga 
6 puramente sonora e “social”. O segundo trio, com suas cores sombrias e 
ritmos pouco dangantes, abandona a esfera do minueto. O segundo minueto, 
tal quäl o da grande Sinfonia em sol menor e värios outros com a indicagäo 
de allegretto , deve por certo ser tocado bem mais rapidamente. Seu ritmo e 
desenvolvimetito hannönico säo muito mais simples; os tempos postergados 
na segundametade da primeiraparte se originam da valsa e levam aela. Desta 
vez, o primeiro trio 6 sombrio, no mais agudo contraste tonal e emocional 
com o minueto. O segundo trio 6 uma legftima valsa do tipo Ländler e deve 
ser tocada bem mais lenta do que o minueto. 

Assim se verifica que o minueto instrumental dos Ultimos decenios do 
s£culo XVIII retine de modo quase mägico todas as formas de danga em 
compasso temärio — da giga ä sarabanda—a todas as dangas populäres com 
o compasso iomado em um sö tempo. Quase podemos visualizar o olhar 
invejoso langado pelos paläcios (os minuetos de corte) aos albergues e salas 
de baile, mas tamböm pressentimos, na diregäo oposta, a nostalgia. Esta 
tensäo transfigurou-se em sonoridade, nos minuetos de Mozart. 

Vimos como, em certos minuetos de Mozart (por exemplo o da Sinfonia 
em sol menor, K550), se verifica, no andamento e no ritmo galbofeiro, a 
transigäo fluente que leva ao scherzo. Entretanto, quem foi mais longe, no 
caso, foi Joseph Haydn, em seus quartetos de cordas e sinfonias. Tal como 
fora dos primeiros a integrar o minueto ä sinfonia, eie tamböm se colocou na 
vanguarda da evolugäo para o scherzo. Deixando ä parte o bom nümero de 
minuetos irreguläres, nos quais o caräter do scherzo 6 imanente, Haydn 
escreveu, em seus quartetos de cordas op. 33, compostos entre 1778 e 1781, 
minuetos com um caräter täo pronunciado de scheizo, que os indicou 
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explicitamente por scherzando ou Scherzo — ao que e preciso acrescentar 
mentalmente, no entanto, a palavra minueto. Em seus trios säo encontrados 
tambem mui tos elementos folcldricos semeLhantes aos jädescritos em alguns 
dos minuetos de Mozart. Os minuetos de algumas das sinfonias londrinas de 
Haydn ultrapassam o amplo dominio do minueto e se orientam diretamente 
no sentido do scherzo de Beethoven. A musicologia afirma, vez por outra, 
que se desconhece a origem do scherzo. Para mim, a füiagao 6 Clara: a danga 
selvagem do Poitou transforma-se numa danga de corte, com o nome de 
minueto. Ela 6 domesticada pela corte, que a toma uma danga rigida e 
cerimonial do periodo barroco. Paralelamente ao minueto, subsistem formas 
de dangas räpidas e vitais. Jä quase ao final de uma existencia longa e rica 
em transformagöes, o minueto revela toda a sua capacidade de assimilar os 
mais variados estfmulos, oriundos do folclore ingles, alemäo e sobretudo 
austriaco, conseguindo sobreviver, mesmo apös asuamorte, no scherzo e na 
valsa. 


INDICAgÖES DE INTERPRETAgÄO 
ESCRITAS E NÄO-ESCRITAS EM MOZART 


Para todo e qualquer compositor 6 certamente muito importante notar as suas 
obras de uma maneira que permita a sua correta compreensäo e interpretagäo 
por parte dos musicos executantes. As tradigöes de execugäo, em vigor ä 
6poca, desempenham evidentemente um papel decisivo que eu gostaria de 
ilustrar com a ajuda de um exemplo: 



(Vid inschulf. Leopold Mozart) 


Na tradigäo de execugäo, hoje em dia vigente, a passagem acima deverä 
scr tocada tal como escrita , cada nota com igual duragäo e intensidade, com 
Hua arcada pröpria (para as cordas) ou golpe de lingua especffico (para os 
sopros). No entanto, hä duzentos anos as que prevaleciam eram outras; esta 
passagem 6 tirada da Violinschule de Leopold Mozart, que em seguida 
dcscreve as diversas possibilidades de sua correta execugäo: notas ligadas 
dufts a duas f f f .f ,“a primeira das duas notas ligadas em uma sö arcada e 
alncada de maneira mais vigorosa e deve durar um pouco mais, enquanto que 
a scgunda 6 muito mais suave e ligada ä primeira com um pequeno atraso.” 

C- 'ir F 'S ouainda , Sf 

p alguns outros exemplos. Eie comenta, a propösito: “Porem, näo basta 
kimplesmente tocar as figuras deste gdnero de acordo com as arcadas in- 
dlcadas; elas devem ser tocadas de tal modo que o ouvido perceba de 
Itticdiato as diferengas...” Leopold näo esta aqui preocupado com meros 
mcrdcios e, sim, com a educagao do bom gosto! Eie sublinha sempre que o 
PNftcncial näo se prende äs arcadas, pordm ä acentuagao. kk ... Quando em uma 
ivga musical, duas, tres, quatro ou ainda mais notas säo ligadas por um 
»pmidrculo [a ligadura]... deve-se atacar a primeira das notas assim unidas, 
«Ir modo um pouco mais vigoroso, ligando poräm as outras muito docemente, 
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progredindo cada vez mais suavemente... Ver-se-ä que a enfase cai ora no 
primeiro, ora no segundo ou terceiro quartel do-grupo e, com freqüencia, at6 
na segunda metade da primeira ou da terceira seminima. Isto modifica 
decisivamente a äpresenta^äo da pe^a/' A articula^äo determina, pois, o 
ritmo e a execugäo da pe^a. 

No süculo XVIII, a articula^äo de uma parte instrumental era, em princf- 
pio, assunto do interprete. O compositor deveria indicar unicamente as 
passagens nas quais desejava explicitamente uma execu^äo fora da tr^di^äo 
ou da norma. Assii» sendo, na üpoca de Mozart näo fazia sentido colocar 
uma ligadura sobre uma dissonäncia e sua resolu^ao, pois era evidente a 
unidade entre as duas notas; elas tinham que estar ligadas. Quando executa- 
mos hoje em dia esta ligadura, antes obrigatöria, dela resulta uma inodifica- 
9 äo bem defmida da habitual imagem sonora, no plano ritmico e harmönico; 
com efeito acabamos por nos habituar, por longo tempo, a este erro que 
consiste em omitir as liga^öes que outrora eram öbvias. 

Existem muitos movimentos nas obras instrumentais de Mozart que näo 
contem indica^ao alguma de articula 9 äo, ou entäo que sö apresentam muito 
poucas indica 9 oes, nos trechos inusitados. A tftulo de exemplo, gostaria de 
analisar o movimento final da Sinfonia Haffner. Este movimento cont6m 
pouquissimas indica 9 öes de liga 9 äo escritas por Mozart e hoje, quando 
tocado, caracteristicamente tal como escrito, tem-se a impressäo de um 
crepitar de colcheias correndo por vastas extensöes, que acaba por dominar 
o movimento. Para os müsicos daquela 6poca era evidente, jä hä värias 
gera 9 öes, que somente deveriam ser articuladas determinadas notas reco- 
nheciveis pela configura 9 äo musical, tal como nos contrabaixos e violas no 
compasso 9 e seguintes 



ou para o conjunto das cordas no compasso 20 e seguintes: 



e, de acordo com os mesmos princfpios, todas as figuragoes anälogas. Se 
porventura se consideraas ligaduras—como de praxe na üpoca—näo como 
arcadas, poräm como sinais de acentua 9 äo, surge uma notävel organiza 9 äo 
rftmica: 

na primeira passagem: J"Jj J J J J J| J J J7TJ> 
e na segunda: iß I flB I LÜ tÜ\f f 


o que dä no movimento uma estrutura rftmica completamente diferente 
daquela obtida quando todas as colcheias säo tocadas em um spiccato 
(separado) regulär. Se Mozart de fato esperava dos seus intdrpretes uma 
articula 9 äo do gSnero, que organiza o discurso musical — e estou intima- 
mente convencido disto — sua obra fica conseqüentemente distorcida por 
um tipo de interpreta 9 äo “inaiticulada”, de modo que a execu 9 äo Fiel ä 
nota 9 äo jamais poderia ser fiel ao real significado da obra. Eu poderia citar 
inümeros exemplos similares, poräm prefiro mostrar algumas passagens 
onde Mozart utilizou indica 9 öes de articula 9 äo, como no infcio deste mesmo 
movimento: 



näo tivesse Mozart escrito aqui as ligaduras, os müsicos, seus contemporä- 
neos, näo ligariam os dois primeiros compassos, ao passo que no terceiro 
executariam^ J JJU (como ocasionalmente se toca hoje) e, no quinto 
f r f f f f f f . Era pois necessärio que eie indicasse estas ligaduras, caso 
desejasse que o trecho fosse tocado com a articula 9 äo notada. Na parte do 
segundo violino, os pontos sobre cada colcheia impedem expressamente uma 
articulafäo anäloga ä do primeiro violino, juslamente para evitar que seja 
tocada de modo iguai, o que certamente aconteceria em sua aus£ncia. 

Muito reveladores säo os pontos colocados em movimentos que alhures näo 
contem quaisquer outros sinais de articula 9 äo; um bom exemplo 6 encontrado 
no final da Sinfonia K 388, em dö maior, a p<irtir do compasso 44: 



sc, neste movimento, todas as colcheias que näo estäo explicitamente ligadas 
Ibssein tocadas separadamente, os pontos näo teriam sentido alguin. Nas 
exccu 9 öes atuais, tudo 6 habitualmente tocado da mesina maneira — tanto 
an colcheias com ponto quanto as sein ponto — tudo num mesmo spiccato. 
Na verdade, existe neste movimento uma serie de passagens, nas quais em 
funfäo das regras tradicionais de articula 9 äo deve-se ligar as colcheias, como 
nos compassos 26 e 30, onde as notas estäo ligadas de tres em tres, assim 
como em outras passagens. O trecho acima citado, caso näo registrasse os 
pontos, deveria ser articulado assim: 

r iß\f[ß\[ü tfi\r r 
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Mozart, portanto, tinha que colocar os pontos, se quisesse as arcadas 
sobre cada colcheia; 6 somente por isto que estes pontos e muitos outros 
fazem sentido. 

Na chacona coral do Idomeneo , os segundos violinos tocam em semicol- 
cheias do compasso 117 ao 154. Esta passagem näo traz de infcio indica^ao 
alguma; mais adiante, poräm, a partir do compasso 129, surgem os pontos e 
as ligaduras. Estes pontos säo nonnalmente considerados como um erro do 
compositor sendo toda a passagem, com ou sem pontos, tocada de n>odo 
exatamente igual. Todavia, 6 um absurdo achar que isto € um erro de Mozart, 
suas partituras säo praticamente isentas de erros e, neste caso, hä uma 
explica^äo boa e plausfvel: at£ que apare^am os pontos, 6 requerida uma 
articula^äo normal, de acordo com as regras estabelecidas: 



mas näo depois; esta articulaqäo “normal” 6 suspensa em seguida, durante 
oito compassos, pelos pontos e algumas ligaduras, sendo depois retomada 
por mais cinco compassos antes de ser suspensa, ate o firn do trecho, pelos 
sinais de articula^äo, conforme o manuscrito. 

Uma vez que se tenha compreendido o princfpio que rege o emprego de 
pontos e ligaduras para o cancelamento das articulagöes tradicionais, cons- 
tata-se em que medida Mozart coloca os sinais de modo lögico e sensato. 
Sem uma explica^äo do genero, que de resto e adequadamente confumada 
pela tradigäo do seculo XVIII, uma boa parte dos sinais de articulagäo usados 
por Mozart seria ilögica e incompreensfvel. Ademais, seria ridfculo do ponto 
de vista musical acreditar que, na segunda metade do seculo XVIII, um 
constante crepitar de colcheias e semicolcheias viesse a ocupar o lugar do 
“ritmo de mäquina de costura” do Barroco, gra$as ao nosso conhecimento 
dos antigos principios da articula 9 äo, sabemos agora que esta seria uma 
no^äo absurda. Como nos mostram claramente inümeros tratados, os antigos 
principios näo deixaram de ser aplicados de modo abrupto, mas foram 
gradualmente substitufdos por uma notagäo cada vez mais precisa no que se 
refere äs inten^öes do compositor. Nesta questäo, Mozart foi um dos com- 
positores mais tradicionalistas, sendo que Haydn, neste domfnio, era um 
pouco mais modemo, enquanto Beethoven e Schubert escreviam pratica¬ 
mente tudo. Quanto mais autobiograficamente (inspirado pela prdpria expe- 
riencia) um compositor escrevia, tanto mais precisamente eie detenninava a 
interpretagäo de suas obras e, portanto, mais se distanciava da tradigäo. 


Mas 6 preciso que se compreenda bem que taJ articula^äo das obras de 
Mozart as modifica de forma decisiva em relagäo ao que era habitual na 
6poca, näo sö sob o ängulo essencialmente rfünico, como tambdm no aspecto 
harmönico. 

Atä a representaqao do som isolado ao tempo de Mozart era completa- 
mente diferente da atual; em princfpio era necessärio dar-lhe uma vitalidade 
dinämica (Leopold Mozart: “Notas deste tipo devem ser tocadas em forte e 
sustentadas sem pressäo, de fonna que se percam progressivamente no 
silencio. Como o som de um sino... que pouco a pouco se extingue. Todo o 
som, mesmo aquele vigorosamente atacado, tem uma ligeira fraqueza, quase 
imperceptfvel, que o precede... uma fraqueza semelhante deve tamb6m ser 
ouvida ao final de cada nota”) e, quando excepcionalmente, o som devia ser 
sustentado com igual intensidade, o compositor escrevia tenuto sobre a nota. 
Hoje toca-se cada nota mais longa, em princfpio, tenuta. Em razäo desta 
forma de tocar, com uma dinämica ä maneira de sino, a textura fica trans¬ 
parente, pois as notas sustentadas, ao se dissolverein, abrein espagos a novos 
ataques. Tamböm os cantores deviam dar uma configura^äo dinämica äs 
notas isoladas, instilando fonna äs sflabas; o legato — a insinuante liga^äo 
dos sons numa fluente linha melddica — tomou-se a mais nobre e diffcil 
tarefa a confrontar os cantores e instrumentistas. 

Grupos de notas unidas por uma ligadura tinhain a mesma dinämica das 
notas isoladas de duragäo equivalente, por exemplo 

üi® - 

onde as linhas curvas sob as notas indicam aproximadainenie a intensidade 
sonora. 

Para tocar as notas breves e destacadas, existe um rtco repertdrio de 
possibilidades: elas podem ser executadas curtas e saltiuuites ou suaves e 
cantantes, com todasas grada^öes intermediärias. Ein princfpio, aplicava-se 
a regra que Daniel Gottlob Türk fonnulou coin nitida precisäo: “...notas ein 
saltos intervalares säo tocadas de modo mais breve do que aquekis que 
progridem por intervalos conjuntos...” Este era um princfpio de interpreta£äo 
gcneralizado na 6poca, com o quäl o compositor podia contar; caso desejasse 
um resultado diferente, eie tinha que explicitä-Io, O que importa para nös e 
que os compositores tinham de registrar tudo aquilo que fugia da nonna, ou 
scja, das regras geralmente aceitas. Como a nota^äo de articulaqäo näo 
rcpresentava senäo uma pequena parte do que o compositor desejava, temos 
de readquirir este conhecimento bäsico tradicional. 
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Para indicar os diversos graus intermediärios, näo evidenciados pclo 
contexto, Mozart empregava, como os seus contemporaneos, as seguintes 
figuras: 

Er Er uu au i±ti 

O seu significado näo 6 de modo algum inequivoco e depende tanto da 
tradigäo locai quanto da sua realizagäo gräfica. Linhas verticais, fmamente 
tragadas, tem, via de regra, um significado diverso dos tragos espessos e 
executados com forte pressao da pena. Esta segue fielmente o gesto escritu- 
ral* eie prdprio carregado de emogäo e muito mais preciso em sua repre- 
sentatividade do que o tipo impresso. A maioria das edigöes impressas ignora 
o trago e emprega exclusivamente o ponto. Todavia, quando säo diferencia- 
dos, utiliza-se, em lugar do trago, uma cunha ▼ ou um signo em forma de 
gota i . Dado o poder de sugestäo inerente a todos os signos, seria preciso 
retomar ao simples trago. 

Como estamos acostumados a associar a cada signo uma significagao 
exata e imutävel, toma-se dificil crer que signos da mesma espöcie possam 
se revestir de um semido variävel conforme o contexto—e no entanto parece 
que era exatamente assim. Alguns pesquisadores consideram que existe um 
ünico signo, o trago, com diferentes realizagöes, mas nos manuscritos de 
Mozart e possivel distinguir nitidamente entre o ponto e o trago vertical com 
cerca de quatro milfmetros de comprimento. Os dois signos tem fungöes 
musicais fundamentalmente diferentes e säo inümeros os trechos nos quais, 
infelizmente, o compositor näo faz uma distingäo bem nitida —- um ponto 
escrito äs pressas pode se parecer com um trago — e, nestes casos, ficamos 
reduzidos ao bom senso musical. 

Os diversos mötodos da segunda metade do söculo XVIII tratam esse 
assunto de modos bem diferentes. Leopold Mozart sd menciona tragos e 
pontos sob uma ligadura EET , sendo que para eie os tragos 

significam um staccato saltitante, por6m os pontos representam um distinto 
vibrato de arco. J J -N “Isto indica... que as notas devem ser executadas 
näo apenas em uma arcada, como^tambdm... algo separadas umas das outras, 
com uma pequena enfase. p j* p | * Se, no entanto, as linhas curtas verticais 
säo usadas em lugar dos pontos, o arco deve ser levantado para cada nota”. 
Em 1752, Quantz escreve que os tragos indicam ser necessärio pressionar 
destacadamente as notas “e deixä-las soar apenas a metade do tempo que 
durariam segundo o seu valor”. As notas com os pontos säo tocadas “em 
pequenos golpes [de arco]... e de modo susteniado”. Ainda em 1802, Adam 
escreve ein seu Methode nouvelle pour le piano, destinado ao conservatörio 


de Paris, que mm . e tocado de maneira que “se retire de cada nota 3/4 do 
seu valor” . 

“A segunda maneira, indicada por um [ponto], requer que a nota seja 
destacada de inodo menos seco do que o primeiro, e se exprime retirando a 
metade do valor da nota”: f f f f = WVV* Hiller menciona que o ponto 
e o trago exigem “uma execugäo diferente”, sem no entanto precisar de que 
maneira. Francesco Geminiani determina, em seu m6todode,violino, editado 
em Londres em 1751, que as notas encimadas por um trago f sejam tocadas 
bem curtas, sendo que o arco deve desligar-se o mais possivel da corda. Se 
porventura forem indicados dois tragos sobre uma nota f , isto significa 
entäo um acento. De modo geral, os metodos, ate pouco depois de 1800, 
afirmam que as notas com tragos devem ser tocadas brevemente e as notas 
encimadas por pontos, um pouco mais longamente. Todavia, existem aJgu- 
mas fontes, como o Lexikon de Heinrich Christoph Koch (1802), que consi¬ 
deram como indispensäveis ä boa execugäo estas diferentes duragöes das 
notas staccato , mas “lamenta que, devido ao fato de se empregar os dois 
signos, a saber o ponto e o pequeno trago, näo se chegue a um acordo sobre 
quäl dos dois seriaaquele a indicar... um grau mais acentuado de separagäo”. 
E Türk escreve em seu Klavierschule de 1789: “Certas pessoas, porem, 
preferem indicar as notas mais curtas por tragos em vez de pontos”. 

No caso de Mozart, as indicagöes de articulagäo tem evidentemente muito 
mais relagäo com a expressividade do que com indicagöes t6cnicas de 
execugäo. Por sua pröpria natureza, pertencem aos temas em que figuram e 
csclarecem a id6ia da “pronunciagäo” desejada. Mozart usa o trago vertical 
cm duas acepgöes: como sinal de acentuagäo (tal como um sförzato ), que 
figura sobre as notas longas, como por exemplo ö | ö | o | i j (Sinfonia 
Jupiter K551, Finale, compassos 233 e seguintes) ou sobre a primeira de 
värias notas repetidas £ ou ff f p , ou entäo quando notas isoladas devam 
ser enfatizadas r p r f ( Gran partita K370 a, movimento final, compassos 
18 e 22). Estes acentos säo escritos de forma täo en6rgic<% gue pennitein 
visualizar o impacto que a nota tem sobre a sonoridade. E preciso näo 
csquecer que ao tempo de Mozart ainda näo se conhecia o sinal de acentuagäo 
>, mais tarde largamente empregado; al6m disto, outros compositores usa- 
vam sinais similares aos de Mozart, para a acentuagäo (destarte o trago duplo 
de Geminiani ser freqüentemente associado ao trago espesso de Mozart). 

O segundo significado do trago 6 praticamente o oposto: sinal de um 
marcado encurtamento e de grande leveza. Mozart os emprega antes e depois 
de ligaduras f f f f , em notas,intercaladas porpausas p y h fip, ou sobre 
notas räpidas e saltitantes fflj* (aqui, o encurtamento 6 freqüentemente 
associado ao caräter en6rgico). 
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O ponto tem um sentido muito mais generico, ou melhor, tem diversos 
significados diferentes, conforme o contexto. 0 mais importante, me parece, 
e que eie impede uma Iigadura antes obrigatdria, como por exemplo no caso 
de uma dissonäncia e sua resolu^äo: 



(na ausencia de pontos, o dö e o si deveriam estar ligados sobre uma nota 
sustentada, eventualmente um sol); ou, com mais freqüencia ainda, em 
detenninadas figura^öes como: 



SinfoDia Haffner K135, minueto ’ 


(na ausencia de pontos, tal passagem deveria ser articulada como indicam os 
sinais sobre as notas). Mozart tambdm coloca ds pontos quando — num 
diälogo musical — a uma configurafäo endrgica se sucede uma rea^äo suave 
e cantabile, que eie näo deseja, por6m, que seja tocada legato , e, sim, staccato 
e cantabile (como, por exemplo, na äria da rosa, n.28 das Bodas de Figaro : 
“Deh vieni non tardar”. 



e em inümeros outros trechos). • 

Tambdm as figuras de acompanhamento como uIj uJj , que 
devem ser suavemente tocadas mas näo ligadas, säo muitas vezes indicadas 


desta forma. Apesar de, ä 6poca de Mozart, o ponto jä ser ocasionalmente 
denominado ponto de staccato , 6 preciso refletir, entretanto, que staccato e 
spiccato significam naquele tempo unicamente “destacado”, em oposifäo ao 
legato, que no entanto podia evidentemente ser executado em cantabile (a 
partir de 1700, encontram-se inümeros movimentos lentos com a indica^äo 
de largo e spiccato). Alüm disto, Mozart utiliza o ponto associado ä Iigadura 
'TTT': , o que sempre significa nas notas repetidas em piano, chamado 
na 6poca tremoto, um vibrato de arco, executado por meio de ligeiras 
pulsaföes em diminuendo e absolutamente sem vibrato de mäo esquerda. Os 
sopros o executam sem golpes de ltagua, unicamente com impulsöes da 
respirafäo. Mozart emprega esta figura com freqüencia, no acompanhamento 
em acordes de melodias expressivas. Por outro lado, caso o sinal 'T'T'T': 
seja indicado näo sobre notas repetidas e, sim, sobre notas corridas, princi- 
palmente em escalas, significa entäo um portamento das notas, ou o que hoje 
chamamos de portato. Um grupo de notas assim ligadas deve ser tocado em 


uma sö arcada, mas näo completamente ligado, com uma ligeira pressäo 


sobre cada nota, o que produz um cantabile muito incisivo. As indicaföes, 
extremamente precisas e diferenciadas encontradas ein numerosas passa- 
gens, nos revclam o quanto Mozart se preocupava com uma articula^äo justa 
e correta em suas obras. Em muitos trechos atd mesmo as vozes, que soam 
simultaneamente, na partitura comportam individualmente indicaföes clara¬ 
mente diferentes. Toma-se necessärio estudar a fundo e de modo preciso 
tanto arealizafäo tücnicadestas indica0es, quanto tambem o seu significado 
em cada obra, para em seguida executä-las de forma conveniente. 

A execu^äo das appoggiaturas e trilos tem forte influencia sobre o 
desenvolvimento melödico, harmönico e rftmico de uma obra. As questöes 
relacionadas a esta t6cnica säo, alüm disso, dificultadas pelo fato de que, ä 
üpoca de Mozart, jä se come^ava a escrever uma parte das appoggiaturas em 
notas de tamanho normal, o que fez com que se tomassem inidentificäveis. 
Desde meados do sdculo XVIII, um nümero cada vez maior de müsicos 
passou a considerar a notafäo tradicional das appoggiaturas como anacrönica 
e confusa, solici tando aos compositores que a abandonassem em favor de sua 
integra 9 äo ä notafäo “normal”. Este tipo de notagäo especial fora introduzido 
no süculo XVÜ, para registrar de forma sucinta os omamentos, os quais 
deviam sempre ser representados por intermddio de notas em tamanho 
pequeno e em signos como +, i j w i ~ y +•, , para näo perturbar a 

pureza da escrita e a clareza da notafäo. No decorrer do s€cu!o XVIII, poröm, 
a imagem gräfica da notafäo perdeu a clareza original, em fun?äo dos 
pequenos omamentos escritos sobre quase todas as notas aliados a uma 
instrumentagäo cada vez mais complexa, de modo que as regras tradicionais 
da ortografia musical, sobretudo os concementes ao emprego de disso- 
näncias, eram ignoradas. Por conseguinte, 6 compreensfvel que os reforma- 
dores, tendo ä frente Philipp Emanuel Bach, tenham procurado afastar as 
incertezas que cercavam as appoggiaturas. Mas tambem 6 preciso entender 
os compositores conservadores, como Mozart e Schubert, que continuaram 
a indicar sempre numerosas appoggiaturas. Todo mundo conhece as ediföes 
depuradas das obras deMozart, nas quais as appoggiaturas säo explicitadas 
assim: 



toma-se 





exatamente como queriam aqueles reformadores. Talvez uma nota^äo deste 
gfcnero fosse outrora menos desconcertante do que hoje em dia, pois as 
appoggiaturas eram entäo reconhecfveis, mesmo em sua forma mascarada e 
tocadas de maneira adequada. Atualmente säo tocadas simplesmente como 
M?micolcheias, tal como estäo notadas; isto constitui um lamentävel empo- 
brccimento exatamente porque näo säo semicolcheias: como appoggiaturas 
Hits devem ter mais peso, maior duraqäo e mais tensäo que as demais notas. 
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Na Sinfonia em sol maior K318, Mozart escreve: 



No primeiro exemplo, a appoggiatura 6 somente uma suspensäo de Quarta, 
uma dissonäncia que se resolve na ter^a. Ela deve ser tocada como uma 
colcheia longa , muito intensa, dentro do quadro da dinämica em piano , 
dissolvendo-se em dire 9 äo ä nota principal, ou seja, a sua resolu^äo. Esta 
forma de executar a resolugäo da dissonäncia era denominada abziehen 
(escorregar). Caso estivessem escritas simplesmente duas colcheias esta 
interpreta^äo näo seria a rigor obrigatöria. 

No segundo exemplo, o valor das appoggiaturas 6 igualmente claro: do 
ponto de vista harmönico tudo se passa do mesmo modo que no primeiro 
exemplo, por6m o grupo de notas 6 aqui tocado duas vezes, o que lhe dä uma 
grande intensidade e uma crescente tensao em dire^äo ao compasso seguinte, 
impulsionada por cada appoggiatura; as semicolcheias comuns jamais pode- 
riam sugerir esta dramaticidade. 

No terceiro exemplo, um sinal de trilo figura sobre uma appoggiatura 
escrita. Na antiga nota^äo, esta passagem deveria ser assim indicada: 



mas näo se poderia entäo indicar o trilo desejado, nem outro omamento 
suplementar anälogo. Em outras palavras, esta appoggiatura pode ser enten- 
dida como uma appoggiatura breve, näo-acentuada (tal como nas notas 
repetidas). Portanto, Mozart foi forpado a escrever esta appoggiatura. Ocorre 
que, naquela 6poca, um trilo deste tipo nada mais era do que uma appoggia¬ 
tura rebatida diversas vezes, 



o quäl, em passagens muito räpidas, poderia ser reduzido a uma simples 
appoggiatura* O que significaria entäo este trilo sobre uma appoggiatura? 
(Em todo caso, era proibido acrescentar appoggiaturas acentuadas sobre as 
appoggiaturas escritas, pois se perdia assim o efeito de tensäo e distensäo da 


dissonäncia). Sobre uma appoggiatura s<5 se podia colocar uma appoggiatura 
curta e näo acentuada, antes do tempo : portanto, antes da nota principal, o 
que conferia ä appoggiatura explicitamente indicada um acento picante. Este 
e o caso aqui: 6 pois preciso executar o trilo completo (que aqui, sem düvida 
näo comporta mais do que tres notas): 



antes do tempo. Encontra-se em Mozart um grande nümero de passagens 
semelhantes, bem como algumas que säo tocadas tao rapidamente que näo e 
possfvel se executar o trilo corretamente, antes do tempo. Nestas situagöes, 
o acento que marca o tempo chega um pouco atrasado, produzindo um 
deslocamento ritmico, quase imperceptivel, que se constitui num dos atrati- 
vos deste omamento. 

No quarto exemplo, a appoggiatura deve ser colocada, sem aceuiuasäo, 
antes do teinpo, por se tratar de notas repetidas e tamböm porque a nota 
principal e encimada por um tra$o de acento. Na realidade, uma appoggiatura 
tao curta retira o $eu valor e a sua dura^äo do valor da nota precedente; no 
entanto, ela 6 tao curta que isto näo e percebido conscientemente nem pelo 
int6rprete, nem pelo ouvinte. 

Gostaria de comentar agora algumas appoggiaturas, nas quais hä um 
“certo mais ou menos” ou uma especie de “je ne sais quoi" que determina a 
sua execu^äo, de modo semelhante ao exemplo anterior: 



Tais appoggiaturas, entre tenjas, ocorrem amiude em Mozart. Caso näo 
cxistam razöes välidas para que sejam executadas como appoggiaturas 
longas em dissonäncias, elas devem ser tocadas de modo algo impreciso, 
entre as notas principais e, sobretudo, näo acentuadas. Os antigos autores 
consideravam-nas de execu^äo indefinivel e apenas uns poucos artistas, 
dentre os melhores, sabiam tocä-las com o refinamento adequado. Aqui, e 
cxplorado tambem o seguinte fenömeno: apulsa$ao temporal, que determina 
t) ritmo, näo € defmida primordialmente pelo decorrer do tempo e, sim, pela 
acentuagäo. O que vale dizer que o tempo estäonde estä o acento, ou expresso 
de outra maneira, näo 6 possivel executar uma appoggiatura curta e näo 
acentuada sobre o tempo, pois este move-se por si pröprio, impulsionado pelo 
acento. 
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Claudio Monteverdi 


Aprecia^äo de obras 



L'ORFEO: 

POESIA E MÜSICA, ANDAMENTOS 


Desde muito cedo, na histöria da cultura ocidental, foram reconhecidas as 
mültiplas possibilidades oferecidas pelo entrela^amento entre müsica e poe- 
sia. Cada enunciado poütico, näo importa quäo claramente formulado, con- 
t6m inümeras sutilezas e acentua^öes, que permitem diversas interpretagöes 
diferentes. Na müsica, näo existem enunciados concretos, mas jä em seus 
estägios primordiais ela era capaz de tocar os seres humanos — comovendo, 
alegrando e excitando. Em conseqüencia, os efeitos da müsica sempre foram 
percebidos como mägicos, sendo ela um dos componentes bäsicos do culto 
em todas as religiöes. Portanto, i plenamente compreeosivel que, desde a 
Antiguidade remota, os poetas tenham lanfado mäo do potencial da müsica, 
lnterpretando as suas poesias em forma cantada. Em algumas culturas, as 
palavras “cantor” e “poeta” tem o mesmo significado. Quando pensamos nos 
6picos gregos — e possivelmente na trag6dia grega — necessariamente os 
cvocamos declamados em canto. 

Na cultura crista ocidental, durante a Idade M6dia e nos s^culos que se 
Hcguiram, a poesia e a arte musical eram intimamente relacionadas. A 
compiexa polifonia das baladas, virelais e motetos dos s^culos XIII, XIV e 
X V atribui ä müsica o papel principal, at6porque os textos cantados säo quase 
Incompreensiveis. Mais tarde, no alto Renascimento, surgiu um renovado 
Interesse pela poesia da Gräcia antiga e envidaram-se grandes esfor£os para 
rcHiabelecer a forma original de sua recita 9 äo — apesar de que naquela üpoca 
nd sc tivesse uma vaga id6ia sobre como isto pudesse ser realizado. Em 
cunseqüencia, por volta de 1600 surgiu um estilo musical completamente 
novo, que instituiu o recitativo, a monodia e o concerto vocal. 

Nas primeiras dücadas do s6culo XVII, Claudio Monteverdi desenvolveu 
tt llnguagem de seus dramas musicais atravüs da integragäo do novo canto 
tnlado aos seus sölidos conhecimentos e experiencia das töcnicas con- 
linpontfsticas tradicionais. Sua primeira dpera, VOrfeo , foi a primeira obra 
nrsic novo genero e, at£ entao, a maior conquista do novo estilo. Com ela, o 
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canto falado ou recitativo, cqncebido pelos membros da Camerata Floren - 
tina , ganhou uma novaprofundidade musical. A paiavra toniou-se a senhora 
absoluta, a quem a müsica deveria servir. A tradu^ao rftmica e harmönica, 
juntamente com a condu^ao melödico-declamatbria, adquiriram indepen- 
dencia e valor pröprios, resultando daf uma interpreta^äo musical do texto: 
uma linguagem sonora integralmente nova, inaudita atö entao. 

L'Orfeo , deMonteverdi, foi criado apenas alguns anos apös os primeiros 
experimentos realizados com o novo estilo dramätico do recitativo. O li- 
bretista foi Alessandro Striggio, um funcionärio da corte do duque de 
Mdntua, amigo do compositor; a öpera foi, portanto, elaborada na mais 
estreita colabora^äo entre poeta e compositor. A escolha do mito de Orfeu 
como tema da prüneira obra dramätica de Monteverdi 6 bem caracteristica: 
como drama grego , era apropriado ä nova maneira arcaizante e, ao mesmo 
tempo, oferecia um conteüdo programätico valorizado pelo irresistfvel poder 
da müsica. 

L'Orfeo 6 a primeira öpera na quäl a poesia — de acordo com as novas 
ideias — ocupa o primeiro plano, mas onde a müsica 6 simultaneamente 
empregada de modo pleno, em toda a sua riqueza formal. Nesta primeira 
öpera de Monteverdi jä se encontram anunciadas ou pressentidas inümeras 
fonnas e tecnicas que surgiriam na öpera durante os söculos seguintes: a äria 
(inclusive do tipo da capo), a can 9 ao eströfica, diversos motivos condutores 
(Leitmotive), uma instrumentagäo dramaticamente inspirada e, naturalmen¬ 
te, o recitativo. Em que pese o fato de Monteverdi näo ter sido o criador destas 
formas, eie as integrou de tal modo ä tradigäo, que desenvolveu um estilo 
completamente novo. 

Esta primeira öpera de Monteverdi, que pode ser tranqüilamente conside- 
rada como a primeira öpera verdadeira da histöria, engloba, a par do recöm- 
descoberto canto falado dramätico, um bom nümero de elementos 
tradicionais do Renascimento, sobretudo as dangas e os madrigais. Aqui, no 
limiar do Barroco musical, o antigo e o novo estilos se mesclam (prima 
prattica e seconda prattica). Os madrigalistas do s£culo XVII haviam 
inventado o seu pröprio idioma musical, um universo sonoro adequado ä 
poesia pastoral: pe$as simples e dangantes, associadas a alegres pastores e 
ninfas. Monteverdi incorporou estes madrigais pastorais äs cenas coirespon- 
dentes de L'Orfeo, evitando destarte o purismo estilfstico e a uniformidade 
musical dos dogmas da Camerata. (As öperas compostas dentro daquelas 
regras nada mais eram do que puros recitativos.) 

A recem-descoberta monodia (o recitativo) foi elevada por Monteverdi a 
um mäximo de intensidade expressiva. Ao realizä-lo, eie rompeu sem inibi- 
töes alguns dos tabus da teoria e da barmonia, “a servi$o da verdade”, como 
eie pröprio afirmou em um debate. Esta öpera, que tao brilhantemente 


inaugurou o Barroco, 6 ao mesmo tempo a ultima obra em que se explora a 
riqueza formal e a suntuosa paleta multicolorida de sonoridades da müsica 
renascentista. A orquestra requerida por L'Orfeo corresponde, em seus 
menores detalhes, ä orquestra dos intermezzos que, alguns decenios antes, 
executava a müsica dos interlüdios das apresenta^öes teatrais. 

Monteverdi era um müsico praticante. Aos 23 anos de idade, entrou para 
a orquestra do duque de Mantua, como violinista. Lä encontrou grandes 
estimulos, pois värios de seus colegas como Giacches de Wert, Giovanni 
Gastoldi e Benedetto Pallavicino, eram compositores de amplo renome. Em 
luas diversas viagens — em 1595 ä Hungria, em 1599 a Flandres — eie teve 
oportunidades de ouvir as demais orquestras importantes da Europa, alöm de 
Lravar conhecimento com outros compositores. A inspira^äo musical ins- 
(igada por estas viagens se retlete nos madrigais que Monteverdi escreveu 
ncste periodo e, muito claramente, tamböm nas cenas pastoris de L'Orfeo. 

Em 1601, Monteverdi tomou-se maestro della müsica , diretor musical da 
corte do duque de Mantua. A sua favola in müsica L'Orfeo foi cscrita para 
uma apresenta 9 ao na Academia degrinvaghiti» em 22 de fevereiro de 1607, 
»ubseqüentemente repetida no teatro da corte e em outras cidades como 
Crcmona e Turim. As salas de espetäculos eram mmimas pelos padröes 
tttuais, e a audiencia era täo-somente um pouco mais numerosa que o grupo 
do intdrpretes. As duas edi^öes impressas, em 1609 e 1615, ambas dedicadas 
wo principe Francesco Gonzaga, testemunham o extraordinärio sucesso 
oblklo pela obra. 

L'Orfeo de Monteverdi € a primeira obra planejada para preencher o 
programa de todo um seräo, o que causou verdadeira sen$a 9 äo. Atd aquele 
motnento, somente a poesia itrica fora musicada. Os madrigais assim criados 
dumvam no mäximo de dois e quatro minutos. Eis que Monteverdi compöe 
um poema pastoral — uma fäbula que eie pröprio batiza d efavola in müsica 

um drama com dura^ao de 3/4 de hora em sua versäo recitada e uma hora 
o mcia quando cantado. Com isto eie impoe a si mesmo—e tem de enfrentar 

uma tarefa inddita: descobrir como dar coerencia a uma pe$a com 
•lerne utos täo diversos, por meio de uma nova forma. Os ingredientes bäsicos 
•nun o madrigal, o novo canto falado e uma imaginagao altamente criativa 

• original. Apesar disto, era necessärio um arcaboufo que fomecesse a 
IliillMpcnsävel unidade estrutural, fundindo as diferentes partes isoladas num 
cun|unU) conexo. Era preciso estabelecer inter-rela^Öes em termos dramäti- 
4 ou r musicais, unindo-as por meio da equiValencia de andamentos. A öpera 

# UHrgralmente construfda sobre um andamento bäsico do quäl derivam os 
juidiuncntos de cada uma das pequenas cenas. Estas rela^öes säo täo naturais 
qur tlno ao ouvinte a impressäo de üma obra completamente orgänica. Elas 

In ildamen tarn nas tradicionais propor^öes de andamento originürias da 
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Idade Mödia, apesar de Monteverdi sö utilizar as mais simples e inventar 
algumas novas, igualmente simples. E muito importante que o intürprete 
conhe^a e reconhe^a estas rela^öes. A abordagem que procura determinar o 
andamento unicamente atravüs da intui^äo e da sensibilidade, habitual hoje, 
pode levar a uma interpreta^äo caötica, porque as propor^öes de andamento 
constituem a essöncia do arcabou^o estrutural, que garante a unidade formal 
da obra. 

A öpera come^a num clima de suprema alegria; todo o mundo pastoril se 
associa ä felicidade de Orfeu depois que Euridice finalmente acede aos seus 
protestos de amor; seus amigos refletem esta felicidade. A müsica alegre, 
que expressaeste idflio, 6 sombreada, poröm, pela memöria do soffimento e 
a saudade de outrora. A serenidade sö adquire na müsica um caräter de 
verdade interior quando estä imbuida da nostalgia passada e do sofrimento 
superado, assim como a beleza sö se destaca sobre o pano de fundo da feiüra. 
A nova müsica 6 constitufda por tais contrastes, o principio barroco do 
chiaro-oscuro . Monteverdi faz Orfeu expressar a sua alegria por meio de 
uma can£äo de louvor ä natureza, um artiffcio que se tomou freqüente nos 
söculos vindouros: a felicidade da alma abre os olhos humanos para a beleza 
da natureza. Portanto, Orfeu canta a sua alegria louvando o sol, do mesmo 
modo que Penülope, ao reconhecer finalmente o marido que voltara para casa 
(em Ulisses ), expressa seu regozijo atravös de uma comovida descri^äo da 
natureza. Mais tarde ainda, no Lucio Silla de Mozart, Cölia exprime sua 
felicidade cantando loas ä chuva que revivesse a natureza. Esta 6 uma 
constatagäo psicolögica bem plausfvel: os olhos de quem sofre se fecham ä 
beleza que nos cerca — sö um homem feliz pode ver. 

O “canto ao sol” de Orfeu inicia-se por um recitativo, ou seja, 6 livremente 
declamado, para transformar-se em seguida num arioso com uma vibrante 
melodia e uma estrutura rftmica. Na partitura 6 fäcil verificar a diferen^a: as 
notas prolongadas do baixo permitem ä voz cantada a liberdade de decla- 
magäo, que se toma limitada quando o baixo 6 claramente ritmado, e se 
transforma em contracanto. (O mesmo principio se conserva na müsica 
instrumental dos süculos XVII e XVIII; encontram-se passagens nas sonatas 
em que o acompanhamento toma-se ritmicamente mais estätico, pennitindo 
ao solista uma liberdade maior; sö quando o acompanhamento volta a se 
estruturar ritmicamente, a pc$a readquire uma forma defmida.) 

Monteverdi utiliza as formas em rondö e as relasöes dos andamentos para 
costurar värios trechos em uma sö unidade. No segundo ato, por exetnplo, 
eie conströi um tipo coeso de madrigal, a partir de um ritomello e de 
combinaföes altemadas de tres pastores e uma ninfa; o segundo pastor, um 
tenor, sö t superado em importancia por Orfeu; o primeiro pastor € um altus 
masculino, que canta em falsete; o terceiro 6 um baritono ou um tenor grave; 


a ninfa 6 um soprano. O segundo pastor apresenta a forma rondö ao propor 
que todos se dirijam ao templo, para sacrificar a Imeneo, o deus do casamen- 
to: a uniäo deve ser consagrada. Ao ritomello $egue-se um dueto dos segundo 
e terceiro pastores, cantado pelo tenor e o baritono ou por dois tenores, um 
mais, o outro menos agudo. Apös a repeti^äo do ritomello, ouve-se um trio 
vocal da ninfa com o primeiro e terceiro pastores. Pela terceira vez o 
ritomello 6 repetido, seguindo-se um dueto do altus com o tenor. Surpreen- 
dentemente, ao invüs do ritomello esperado, segue-se um coro de todos os 
pastores e ninfas, que termina a cena. 

Com a entrada da messaggiera, a portadora de mäs novas, que anuncia a 
morte de Euridice, o clima emocional da cena passa da grande alegria ä mais 
profunda angüstia, que sübito se abate sobre Orfeu e seus companheiros. 
Neste ponto, a pe$a assume uma feigäo trägica e o andamento toma-se duas 
vezes mais lento. A partir daf, a obra se re veste de um caräter triste e sombrio, 
que sö 6 abandonado em duas situa^öes: quando Orfeu pensa que pode trazer 
Euridice de volta ao mundo e quando o ritomello dos pastores, no inicio do 
quinto ato, descreve novamente a serena paisagem da Träcia. 

Monteverdi separa cuidadosamente as duas regiöes — de um iado o 
mundo dos pastores, do sol e da felicidade e, do outro, os infemos com suas 
»ombras infelizes—tanto do ponto de vista tfmbrico quanto dos andamentos. 
Em conseqü&icia, 6 errado procurar para cada cena isolada o andamento mais 
conveniente, independentemente do contexto global. De fato, se uma sö e a 
inesma cena — como por exemplo o ritomello dos pastores — 6 tocada em 
andamento diferente, adequado ä sua situa^äo especlfica (o que aliäs acon- 
lece com freqüencia), ela adquire um outro significado musical e toma-se 
praticamente irreconhecivel, perdendo a sua funcionalidade sinalizadora de 
um determinado desenvolvimento dramätico. 

0 resultado de minhas considera^öes a propösito dos andamentos de 
L'Orfeo 6, pois, o seguinte: um andamento bäsico atravessa toda a obra e 
nerve como fundamento äs rela^öes simples, que correspondem a diferentes 
ftllua^öes e aos diferentes afetos. O andamento da primeira cena define de 
nlguma maneira todo o esquema fixado para os andamentos da obra inteira. 
Apesar de serem quase imperceptiveis ä audifäo, estas inter-relagöes nos 
transmitem naturalmente uma sensa^ao de coerencia, que propicia ä obra sua 
Irresistfvel unidade. 
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INSTRUMENTAgÄO 
E ARRANJO DE L'ORFEO 


L ’Orfeo chegou atö nös na forma de uma partitura impressa sob a supervisäo 
de Monteverdi. Os recitativos säo notados, como aliäs era usual ä öpoca, em 
dois pentagramas; as se^öes dos corais madrigalescos, em partitura coral a 
cinco ou seis vozes, sendo que os breves interlüdios instrumentais tamböm 
säo escritos em partituras com cinco ou seis pentagramas. Monteverdi 
fomece, no inicio da partitura, uma lista com trinta e um instrumentos 
relacionados; todavia, sö em aigumas poucas passagens, eie determina que 
instrumentos devam ser empregados em um dado momento. O ritomello 
instrumental que abre a öpera näo contöm indica^äo alguma sobre que 
instrumentos devam ser usados, o mesmo ocorrendo em rela^äo ao prölogn. 
No primeiro ato, o primeiro coro traz a indica^ao tutti stromenti — jä no 
inicio do terceiro ato le-se: “aqui entram os trombones, os cometos e o regal” 
(um tipo de örgäo portätil), o que nos leva a supor que tais instrumentos näo 
estavam incluidos no tutti stromenti do primeiro ato. (No entanto, hä uma 
grande diferenga entre os trombones e cometos tocarem ou näo durante o 
coro dos pastores.) Muito poucos movimentos do L ’ Orfeo trazem indica^öes 
precisassobreamaneiracomodevemserexecutados — todoorestoesta mu 
aberto. Alguns dos instrumentos citados na lista inicial sequer apareccm 
indicados novamente na partitura, ou entäo säo designados outros ins¬ 
trumentos que näo constavam da rela^äo inicial. 

Nas Vesperas da Virgem Maria de Monteverdi (1610) o executante se 
confronta com problemas similares: um grande nümero de instrumentos 6 
citado no transcorrer da partitura, poröm sem indica^öes precisas que deter- 
minem onde e como devam ser empregados. De resto, o mesmo ocorre em 
alguns madrigais — depara-se com duas partes de violino integralmente 
notadas, ao passo que o tftulo ou o prefäcio esclarece por exemplo: “Este 
madrigal deve ser tocado com seis instrumentos.” Encontram-se ainda in- 
dica^öes de tutti sem que o solo seja mencionado. Todos estes aspectos 
particulares demonstram que a leitura acaba por se revelar muito pessoal, 


mesmo que se observe todas as indica^öes do compositor. Creio que existem 
mültiplas possibilidades interpretativas, estilisticamente corretas, e que näo 
contradizem as inten^öes de Monteverdi, atä mesmo no caso daquelas obras 
consideradas simples, do ponto de vista do arranjador. 

A instrumenta 9 äo de Monteverdi 6 relativamente espartana, quando com- 
parada ä orquestra do alto Romantismo; no entanto, as poucas indicagöes säo 
suficientes para fazer emergir um plano lögico e de grande eficiencia dramä- 
tica, plenamente explicävel por intermödio do simbolismo sonoro de uso 
corrente no periodo em tomo de 1600: os cinco atos d tL’Orfeo se desen- 
volvem em dois locais — o primeiro, o segundo e o quinto, na paisagem 
pastoril da Träcia; o terceiro e o quarto, nas regiöes infemais. A estas duas 
esferas da öpera, Monteverdi atribuiu dois corpos sonoros fundamentalmente 
diferentes: as cordas, as flautas, os alaüdes, os cravos e o örgäo pertencem ä 
esfera dos pastores, enquanto os cometos, os trombones e o regal simbolizam 
c descrevem o infemo. 

Os trompetes sö aparecem na toccata inicial. Eram instrumentos as- 
Hociados, na öpoca, aos principes e aos deuses, näo podendo de modo algum 
scr empregados simplesmente como timbres orquestrais (os trompetistas 
cram associados aos militares e näo aos müsicos). Monteverdi escreveu: 
“Esta tocata deve ser executada tres vezes, por todos os instrumentos, antes 
du abertura do pano. Caso se queira que os trompetes toquem em surdina, e 
nccessärio executä-la um tom acima.” Esta observa^ao se explica pelo fato 
de as surdinas de trompetes, äquela epoca, transporem os instrumentos um 
tom acima. £ bem provävel que Monteverdi desse preferencia ä versäo em 
rt inaior (com surdina), em vez de dö maior, em razäo do encadeamento com 
o primeiro ritomello, que se inicia em r6 menor. Os trompetes naturais com 
Mirdina soam com uma intensidade muito menor que os instrumentos aber- 
Ioh; os quatro trompetistas da corte com certeza se postavam diante do pano 
de boca fechado, com a orquestra sentada aträs. Por razöes de equillbrio 
notioro e tamböm, provavelmente, para näo assustar os espectadores, senta- 
dos numa pequena sala, os trompetes deviain ser tocados com surdinas. £ 
tlnro que, com ou sem surdina, as tres repeti^öes devem ser tocadas. Um 
uHitraste nas repeti^öes serianäo sö errado do ponto de vista estilistico, como 
Umhdm impossivel com os trompetes naturais, em fun^äo da transposi^äo 
rrnultante do uso das surdinas. 

Esta tocata 6 geralmente descrita como a primeira abertura operistica, 
t|imudo em verdade elanada tem a ver com a öpera: 6 uma legitima fanfarra, 
<j fanfarra dos Gonzaga. Como todas as familias reinantes daquele tempo, 
im duques de Mantua tinham o direito de exibir trompetistas e, como o 
rrMnmc danobreza, tinham o seu emblemamusical, umamelodiacaracteris- 
di ii que era sempre tocada ao inicio das apresenta^öes, enquanto a plateia se 
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reunia na sala. Incidentalmente, Monteverdi incluiu esta mesma fanfarra no 
movimento introdutörio das Vesperas da Virgem Maria, dedicada ao Papa, 
provavelmente para frisar que a obra era oriunda da corte dos Gonzaga em 
Mantua. A falsa suposigäo de que esta fanfarra fosse uma abertura de öpera, 
levou a uma sörie de realiza^öes confusas por parte dos arranjadores. 

Por exemplo, a tocata com os trompetes foi entrela 9 ada com o verdadeiro 
ritomello inicial, numa grande abertura (adicionando-se ao mesmo tempo 
outras partes instrumentais ao trecho simples dos trompetes). Este eotrela 9 a- 
mento, näo importa quäo eficaz possa parecer, 6 erröneo em värios aspectos, 
de vez que o ritomello, que nestes arranjos aparece como a se 9 äo B da 
abertura, tem eie pröprio uma fungäo especffica, no plano dramätico-musical 
de Monteverdi. Tal como um cenärio sonoro, eie simboliza o mundo dos 
vivos, a esfera dos pastores. Este mesmo ritomello 6 novamente ouvido no 
infcio e ao final do quadro pastoral do primeiro e segundo atos e, ainda, no 
inicio do mesmo quadro, no ato final. Como representa esta paisagem, eie 
näo deve portanto ser ligado, do ponto de vista expressivo, ä a^äo. Ou, dito 
de outra maneira, no ultimo ato, que 6 triste, o ritomello deve soar exatamente 
como no primeiro — sereno! A paisagem permanece sempre igual, somente 
os destinos humanos mudam e a musica sö pode mudar juntamente com o 
destino dos homens. 

O encontro do mundo pastoril com o infernal — ao final do segundo ato 
e inicio do terceiro — 6 claramente representado por uma mudan 9 a abrupta 
na instrumenta 9 äo. Aqui, o significado do cenärio musical fica expres- 
samente manifesto. 

Monteverdi utiliza mais o coro em L’Orfeo do que em suas ultimas 
öperas, tanto nas cenas pastorais, onde ninfas e pastores cantam e dan^am, 
como nas cenas infemais, onde um coro assexuado de espuitos comenta a 
a 9 äo. Aqui tamböm, o compositor realiza timbricamente e com grande 
coeröncia as diferen^as fiindamentais que caracterizam as duas esferas. Os 
coros pastorais, a cinco vozes, säo entoados por homens e mulheres: dois 
sopranos femininos, alto, tenor e baixo masculinos. Jä os coros dos espiritos, 
no terceiro e quarto atos, säo compostos tamböm a cinco vozes, poröm sö 
masciilinas (o alto era, ainda ao tempo de Monteverdi, uma voz aguda 
masculina): dois altos, um tenor e dois baixos. As duas esferas säo, por 
conseguinte, nitidamente diferenciadas, näo sö quanto ä instrumenta^äo, 
como tamböm no que se refere ä sonoridade vocal. E claro que os coros 
infemais devem ser acompanhados pelos instrumentos associados äs cenas 
infemais — os cometos e os trombones — e näo pelas cordas e flautas das 
cenas pastoris. Infelizmente, estas sutilezas näo säo tomadas em conside- 
ragäo pela maioria dos arranjadores, que alem disto näo encontram algum 
outro modo de substitul-las. 


O conjunto de cordas de L ’Orfeo 6 o mais elaborado de todas as obras de 
Monteverdi: violinos piccolo (afmados uma ter^a ou uma quarta acima dos 
violinos comuns e que soam uma oitava acima do que estä notado), violinos 
comuns, violas, violoncelos (que Monteverdi chama de viola da brazzo, para 
sublinhar o seu parentesco com a famüia dos violinos e näo das violas da 
gamba), violas da gamba e violones. As gambas da dpoca de Monteverdi, no 
entanto, pouco em comum tinham com as do final do Rarroco, que todos 
conhecem. Os raros instrumentos de constru^äo anterior a 1600 que se 
preservaram säo inusitadamente grandes, com corpos sonoros quase duas 
vezes maiores do que os dos instrumentos posteriores; a sonoridade 6 
profunda, incrivelmente sombria — tem-se a impressäo de que soam uma 
oitava abaixo — e possante (exatamente ao conträrio da sonoridade, doce e 
nasalada, das violas do söculo seguinte). Elas combinam muito bem com os 
trombones e Monteverdi as exige expressamente nos coros infemais. 

Uma longa e variada prätica musical nos ensinou que o conjunto de 
instrumentos de uma determinada öpoca (no caso a de Monteverdi), a 
despeito de toda a sua diversidade e colorido sonoro, forma uma unidade, na 
quäl ö impossfvel introduzir instrumentos de outras äpocas ou que tenbam 
fmalidades musicais diferentes. Por exemplo, a harpa modema, näo importa 
quäo sensivelmente tocada, näo encontra o seu lugar no contexto desta 
sonoridade do Barroco inicial: sua ressonäncia 6 demasiado longa, sua 
sonoridade 6 por demais sombria e velada. Em contraparti da, a harpa barroca, 
em fun^ao de sua pequena caixa de ressonäncia e da ausencia de qualquer 
tipo de mecanismo, tem um timbre eölio e claro, que se destaca bem, mas 
näo excessivamente, dos demais instrumentos de cordas beliscadas — os 
alaüdes e os cravos. 

Em L’Orfeo , Monteverdi requer uma harpa doppia, uma harpa dupla. 
Entretanto, a partitura näo indica uma sö nota de harpa, durante o primeiro 
e segundo atos. Subitamente, antes do terceiro ato, aparece a seguinte 
instru^ao: “Agora a harpa se cala.” Esta ob$erva 9 äo mostraque o instrumento 
devia estar ativo at6 aquele momento; os harpistas do tempo de Monteverdi 
obviamente sabiam o que tinham de tocar, mesmo que näo estivesse notado. 
0 terceiro ato contöm um solo de harpa impossivel de ser tocado numa harpa 
modema, em razäo de determinadas notas exigidas! Devia tratar-se de uma 
harpa cromätica, com um complexo encordoamento cruzado. 

A gama de instrumentos a cordas beliscadas, usados no contlnuo, se 
ostende, quäl uma paleta sonora, do grande cravo italiano — com a sua 
sonoridade brilhante e incisiva — at6 a harpa, passando pela sonoridade 
(listinta do virginal (um pequeno cravo com cordas transversais e um sö 
rcgistro de oito pes), o chitarrone, munido de cordas metälicas, conforme as 
lnforma 9 öes de Praetorius (e que era o instrumento predileto para o acompa- 
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nhamento dos cantores, no novo estilo monödico), o alaüde, com a sua 
sonoridade doce e refinada (encordoado em tripa); ou seja, das sonoridades 
mais incisivas äs mais suaves. Monteverdi prescreve tambüm um organo di 
legno, um drgäo de sonoridade doce, munido exclusivamente de tubos de 
madeira. Seu timbre serve como pano de fundo para a harpa; o alaüde e o 
chitarrone: eie se mescla ao som global dos tutii, sein se destacar. 

O regal, com o seu som rouco, 6 empregado nos dois atos infemais, 
fomecendo um marcante contraste musical com as cenas pastoris. Em 1619, 
Praetorius escreve que eie 6 um dos instrumentos mais apropriados para os 
diversos tipos de continuo, bem como o instrumento ideal para executar o 
continuo com os metais de sopro. Este instrumento de teclado 6, em todo 
caso, uma prova eloquente de que a beleza sonora desaiia qualquer anälise. 
Os melhores regais tem uma feiüra sonora maravilhosamente agressiva — 
e, no entanto, percebemos o seu timbre como belo, porque estä a serv^o 
exclusivo da verdade expressiva. Esta veracidade artfstica era explicita- 
mente o Credo de Monteverdi. 

Com poucas excegöes, o compositor permi te ao int6rprete a reparti^äo dos 
instrumentos fundamentais utilizados na execu^äo e hannonizasäo da linha 
de baixos, quando do acompanhamento das diferentes personagens. Nem 
mesmo Monteverdi oferece uma resposta inequfvoca ä importante questao 
de saber que acordes devam ser realizados sobre o baixo. No “Lamento 
d’Arianna”, por exemplo, as hannonias da versäo para solo säo completa- 
mente diferentes da versäo posterior, em cinco partes. Se compararmos os 
ritoroeili de Poppea> fixados nos manuscritos de Veneza e de Näpoles, 
verificamos que o mesmo baixo 6 barmonizado de modo diferente em cada 
caso; säo pois versöes corretas e distintas da mesma obra; nelas Monteverdi 
provavelmente se limitou a escrever apenas a linba de baixos. A partir destas 
situa^öes 6 Ifcito deduzir que näo existe somente uma ünica maneira correta 
de realizar o continuo e, sim, diversas. Existem naturalmente muitas regras, 
como a que dita que um acorde maior deva ser tocado ao final de uma pe^a; 
ou que toda a nota cromaticamente levantada exige um acorde de sexta e 
assim por diante. Mas o que se constata 6 que o pröprio Monteverdi oferece 
diferentes solusöes harmönicas para identicas progressöes de baixos, ocasio- 
nalmente at6 mesmo quando as vozes exteroas säo igualmente fixadas. 

Examinemos värios exemplos que demonstram como se chega a diferen¬ 
tes resultados apartir de uma ünica fonte — aprimeira impressäo dcL’Orfeo 
em 1609 — nesta questao dos arranjos. Com referencia ao primeiro coro e 
dan^a dos pastores, Monteverdi escreveu: “Este bal6 de ve ser cantado ao som 
de cinco violinos, tres chitarrones, dois cravos, uma harpa, um contrabaixo 
e uma flauta doce piccoIo.” Diversos arranjos ignoram estas indicagöes do 
compositor: assim 6 que existe uma versäo para orquestrade cordas beiisca- 


das e flautas grandes (que näo oitavam), as quais silenciam durante a dan$a 
instrumental; uma outra versäo utiliza cordas e oboüs, para os quais o 
arranjador compös especialmente partes suplementares. 

Um dos primeiros pontos altos da obra 6 o canto de alegria, em louvor ao 
sol, no quäl Orfeu expressa a sua felicidade. Aqui, Monteverdi näo oferece 
indicagäo alguma de acompanhamento, certamente porque Orfeu deveria 
cantar se acompanhando ä lira, por assim dizer. Para isto se prestam, a priori , 
a harpa e o alaüde, instrumentos que permitem uma relaüva agilidade no 
acompanhamento, deixando o cantor, conforme a antiga tradi^äo, entoar 
livremente a pe^a, sem se ater com rigor ao compasso e de acordo como ritmo 
da linguagem. Sem düvida, um ünico instrumento 6 capaz de acompanhar 
este canto falado jamais entretanto a orquestra inteira! Quando o recüarivo 
6 orquestrado, contrariando o desejo do compositor, näo sö se altera a 
imagem sonora, como tambüm a substancia artfstica da pröpria composi^äo 
fica transfigurada pela inclusao do ritmo. Näo 6 ä toa que värios autores, 
contemporäneos de Monteverdi, alertam para que o's recitativos sejam entoa- 
dos em andamento livre, ä maneira da linguagem natural. 

Ao jubiloso canto de Orfeu, Eurfdice responde com a comovente simpli- 
cidadc e inocencia de uma jovem. Ela responde sem pathos aJgum, dizendo 
quäo feliz estä e como ama o seu Orfeu. Aqui tambärn Monteverdi deixa em 
aberto a indica^äo do instrumento acompanhador; mas eie sö poderia preten- 
der que fosse um ägil instrumento de continuo. Äs vezes se emprega aqui 
uma versäo orquestral, com cordas brilhantes e flautas agudas, com a 
inten^äo de criar uma luminosa atmosferade juventude. Surge novamente a 
questao: seria necessäria esta instrumenta^ao? Serä que ela traiismite o clima 
emocional e a caracteriza^äo desejados pelo compositor? Se a resposta for 
positiva, devemos concordar; caso seja negativa, deve-se optar pela versäo 
original. 

O cülebre lamento de Orfeu pela morte de Eurfdice oferece exemplos 
grosseiros que demonstram a que ponto as interpreta 9 öes modemas, ou antes, 
pös-romanticas, se afastam do original. Monteverdi deixa aqui o campo livre 
A poesia, o canto segue a dolorosa melodia declamada, que exprime de modo 
natural este tocante e plangente lamento. No entanto, diversos arranjadores 
consideram indispensävel o emprego de uma orquestra completa. No meu 
entender, isto desvia a aten 9 äo do ouvinte daquilo que 6 essencial — o texto. 
Os efeitos sonoros superficiais näo conseguem reforfar esta profunda emo- 
Väo. 0 compositor sugere simplesmente um continuo mfnimo e requer para 
o acompanhamento um organo di legno e um chitarrone. 

Uma questao adicional refere-se ao tamanho do coro. Monteverdi escre¬ 
veu os coros de VOrfeo para um conjunto madrigalesco muito pequeno, no 
inäximo com tres cantores para cada voz. Näo haveria lugar para um grupo 
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maior, no pequeno saläo de Mantua, no quäl se deu aprimeira representa^äo. 
A16in do mais estes corais säo ein estilo verdadeiramente madrigalesco, por 
conseguinte requerendo, conforme a tradi^äo, um pequeno conjunto de 
vozes. Logicamente, hoje em dia o tamanho do conjunto deve ser adaptado 
äs dimensöes do local de execufäo, pois o que 6 adequado a um espa^o menor 
toma-se insuficiente —näo importa quäo autentico seja—numa gtande sala. 

Ä parte os coros, Monteverdi tambdm indicou precisamente as partes que 
deveriam ser cantadas pelos homens e pelas mulheres. At6 nesta importantfs- 
sima questäo, os arranjadores modemos acham que podem e devem aperfei- 
£oar o trabalho do compositor. Um exeinplo especialmente notävel refere-se 
ao dueto final, quando Orfeu 6 chamado de volta ao c6u por Apolo, seu pai. 
Na versäo original, Apolo t um tenor, uma especie de “super-Orfeu” divino. 
Este amälgama das duas personagens 6 vital para a apoteose final do cantor. 
Caso umamulber ou um contratenor interprete o papel de Orfeu, uma oitava 
acima, o sentido da cena se perde. Alöm disso, näo seria incrivel que 
justamente o papel de Apolo, o pai de Orfeu, fosse cantado por um soprano? 
Acima de tudo, utiliza-se amiüde um cruzamento de partes que 6 musical¬ 
mente indefensävel, pois atraves da transposi^äo na oitava, por exemplo, a 
ter^a inferior se transforma na sexta superior. 

Um dos raros trechos em que Monteverdi solicita um timbre bem defmido 
6 no acompanhamento de Caronte, o gölido guardiao do Inferno, que deve 
cantar “ao som de um regal*’. Os modemos arranjadores näo puderam deixar 
esta passagem em paz; era preciso mais: trombones e tubas dao ao servil 
Caronte a majestade de um principe infernal, ao passo que a rouquidao do 
regal caracteriza, tanto a personagem quanto a situa^äo, de maneira simples 
e plästica. 

Esta öpera contem uma grande can?äo de Orfeu, quase uma äria, quando 
com todos os meios ao seu dispor eie tenta persuadir os deuses infemais a 
entregar-lhe Euridice. Neste trecho, Monteverdi requer os mais importantes 
instrumentos — emblemäticos da pröpria musica — que somam obbligato 
nas passagens com solos e representam as (res possibilidades da gera^äo 
sonora e musical: as cordas em arco (violinos), os sopros (cometo) e as cordas 
beliscadas (harpa). Este momento decisivo, ceme de toda a öpera, näo 
escapou de receber importantes retoques de parte de muitos arranjadores: os 
solos de corneto, violino e harpa, indieados de modo livre pelo compositor, 
foram atribuidos aoutros instrumentos e colocados sobre um exuberante leito 
sonoro, representado pela orquestra. 

Considero muito interessante o fato de que praticamerite nenhum ar- 
ranjador tenha projetado a obra no presente, atravös de uma moderniza^äo 
radical. Ao conträrio, embrulham-na em uma embalagem nova y com mais de 
100 anos de idade, no estilo e com a sonoridade do s6culo passado, ä 6poca 


de Wagner. Como o Jei tor jä terä percebido, näo consigo permanecer obieti vo 
quando confrontado com tal situa^äo, por6m quem quer que se debruce sobre 
esto questäo, acaba involuntariamente por tomar partido. E, pois, forcoso 
mduzir o ouvinte a uma audifäo critica, que transcenda o mero prazer de 
ou vir, para que assini eie tarnböm tome partido e se permi ta aceitar ou rejeitar 
este ou aquele aspecto. 



CLAUDIO MONTEVERDI 


159 


IL RITORNO D'UUSSE IN PATR1A 


Tres öperas de Monteverdi se preservaram at i nossos dias; L’Orfeo, II ritomo 
d’Ulisse in Patria t L’Incoronazione di Poppea. A primeira foi escrita em 
Mantua, no ano de 1607, e as duas ülrimas em Veneza, apös 1640. No 
interregno de 33 anos, que separa as duas datas, consumou-se, na histöria e 
na müsica, a passagem do Renascimento ao Barroco. Logo, näo 6 motivo de 
espanto que as diferengas entre a primeira e as outras duas öperas de 
Monteverdi sejarn extremamente importantes — de fato säo bem maiores do 
que seria de esperar, em se tratando de obras do mesmo gSnero e de um ünico 
compositor. 

Lamentavelmente, as obras dramäticas de Monteverdi, compostas entre 
L’Orfeo e II ritomo d’Ulisse , näo se conservaram; somente o Lamento 
d’Arianna (uma curta cena de öpera que eie publicou em forma de madrigal, 
em duas versöes distintas) e o breve Combattimento di Tancredi e Clorinda 
nos permitem avaiiar a evolugäo estilfsticaocorridaneste perfodo. No Ulisse 
e em Poppea , os pontos focais da mdsica, que em L’Orfeo se situam nos 
madrigais, foram suprimidos, ou melhor, deslocados. O intento de Monte¬ 
verdi 6 sempre o de obter o efeito mäximo da palavra; a müsica näo deve 
jamais di straf-lo, nunca se tomar um fim em si mesma; ela deve real^ar e 
refor^ar o significado do texto, explicando-o e ihe dando sustenta$äo, de 
forma que o ouvinte, sem se dar conta, seja simultaneamente atingido, como 
por dois tipos de irradiasäo. Estas öperas näo podem evidentemente conter 
ärias e, sobretudo, pe^as musicais separadas, as quais poderiam prejudicar o 
objetivo principal: o efeito mäximo do poema. 

II ritomo d’Ulisse e portanto uma öpera muito diversa do rico madriga- 
lismo de L’Orfeo. Os subtftulos Originals de cada uma das obras sintetizam 
de modo claro esta diferen<ja essencial: L’Orfeo 6 designado como uma 
“Favola in Musica”, enquanto o Ulisse e mn “Drama in Musica”. O drama 
musical modemo tem tao pouca semelhan^a com L’Orfeo , quanto com a 
legftima öpera de ärias do Barroco, que pouco depois entrou em moda. Nela, 


o. cantor era a grande estrela, a atra^äo principal; a palavra e a a$äo dramätica 
tomaram-se cada vez menos importantes. Poucas döcadas depois, a öpera 
barroca, com os seus nümeros musicais fechados e suas ärias, havia se transfor- 
mado nurna revista musical, urgentemente necessitada de uma reforma. 

Assim, II ritomo d’Ulisse näo 6, nem em seu aspecto formal, nem do ponto 
de vista dramätico-musical, aquilo que hoje entendemos por öpera barroca. 
t, uma öpera que näo contöm ärias nem ndmeros autönomos; ela passa 
continuamente do recitativo ao arioso. A palavra, o texto, 6 determinante, 
inclusive no que conceme ao desenvolvimento musical. Os cantos 13 a 23 
da Odisseia constituem a base da a£äo — em lugar da tragödia heröica 
clässica ou do tema inspirado na Antiguidade romana, que o alto Barroco 
tanto privilegiava. Poeta e compositor se ativeram, com umameticulosidade 
quase pedante, ao poema original de Homero. A caracteriza^ao dos preten- 
dentes e de todas as personagens secundärias 6 realizada de maneira tninu- 
ciosa. Uma vez que o publico cultivado daquela 6poca conhecia em detalhes 
esta obra-prima da poesia grega, Giacomo Badoaro e Monteverdi puderam 
abrir mäo de um desenvolvimento dramätico elaborado sobre a polariza^ao 
entre tensäo e relaxamento. Eies ilustraram a seu modo acontecimentos que 
eram conhecidos por todos, na forma de uma sucessäo de quadros öpicos; 
näo bavia a necessidade de caracterizar cada personagem, conforme as regras 
dramäticas; bastava, em certos casos, fazer com que desfilassem rapidamen- 
te, pois o espectador jä as conhecia bem, at 6 com familiaridade. 

De acordo com o cos turne geral naquela öpoca, a obra 6 precedida de um 
prölogo simbölico; o ser humano 6 um frägil joguete nas mäos das for^as do 
destino: o tempo, o acaso e o amor — at6 os deuses eram submissos a estes 
poderes. O drama propriamente dito nos mostra o homem entregue ao 
arbftrio dos deuses, os quais nada mais eram do que super-homens imortais 
submetidos äs for^as do destino. 

A agäo se desenvolve em tres planos: 1) as for^as do destino, no prölogo; 
2) os deuses, nas cenas do primeiro e do ultimo atos, nas quais o enredo i 
tramado (no primeiro ato, Netuno quer impedir Ulisses de retomar ao lar, 
para puni-lo por ter provocado a cegueira em seu flUio, Polifemo; no ultimo 
nlo, Netuno se deixa pacificar pelos outros deuses, permitindo a Ulisses 
cncontrar o seu repouso e a Penölope reconhece-lo); 3) a a^äo propriamente 
dita. 

Alem da cenas claramente definidas em cada um dos tres planos, existem 
quatro passagens em que o mundo dos deuses se encontra com o humano: 
quando Minerva oferece a Ulisses consolo e conselhos; quando ela traz 
Tclemaco de Esparta em sua carruagem de nuvens; quando ela encoraja 
Ulisses em seu retomo para casa; e finalmente quando ela o apöia em seu 
cninbate contra os pretendentes. 
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O manuscrito de II ritomo d } Ulisse, que se encontra na Biblioteca Nacio- 
nal austriaca em Viena, 6 proveniente das cole^oes imperiais. Näo se sabe 
como foi parar em Viena, mas säo conhecidas as estreitas rela^öes que 
Monteverdi mantinha com os Habsburgos, os quais eram ligados aos Gon¬ 
zaga por diversos matrimönios. Monteverdi continuou a cultivar este rela- 
cionamento mesmo depois de deixar Mantua. E bem possivel que o 
manuscrito de Viena tenha se originado em Veneza ainda durante a vida de 
Monteverdi e, de algum modo, sido trazido para Viena. Nos primeiios 
decenios apös o surgimento da öpera, os centros onde o genero era cultivado, 
em particular Viena, tinham grande necessidade de repertörio — com certeza 
algu6m se prcocupou em obter as obras-primas do c^lebre Monteverdi. O 
manuscrito do Ulisse 6 escrito de maneira tal que revela a mäo de um 
competente especialista, Algumas passagens foram rasuradas, näo para 
corre^äo de erros, poröm para modificar e embelezar o texto. A autoria desta 
öpera por Monteverdi jä foi posta em düvida e tamböm aventou-se a pos- 
sibilidade de que o manuscrito vienense näo seja autögrafo. Apös longa 
discussäo, pode-se responder afirmativamente no que se refere ä primeira 
questao; quanto ao manuscrito, por sua aparencia, € babitualmente atribuido 
a um copista contemporaneo. Esta opiniao se baseia exclusivamente na 
comparagäo das amostras caligräficas. Por razöes musicais — isto 6, devido 
aos melhoramentos — inclino-me a pensar que tenha sido escrito por um 
competente colega de Monteverdi. O manuscrito 6 quase perfeito e pratica- 
mente isento de erros. 

Como era habitual na öpoca, a partitura original 6 mais uma espöcie de 
roteiro de dire^äo do que propriamente uma partitura, no sentido tradicional; 
sö estäo notados o baixo e as partes vocais, bem como os prelüdios e 
interlüdios instrumentais. Quanto aos Ultimos, alguns säo inteiramente com- 
postos, inclusive com as vozes intermediärias; em outros sö o baixo 6 notado, 
enquanto que em outros ainda, tanto o baixo quanto as vozes superiores säo 
registrados. Obviamente 6 preciso acrescentar muita coisa. A quantidade 
destes acröscimos 6 objeto de controvärsia e jamais poderä ser determinada 
com certeza. A elabora^äo de um arranjo 6, portanto, absolutamente indis- 
pensävel e deve se concentrar em tres aspectos: 1) a distribuigao do baixo 
contfnuo entre os diversos instrumentos, com vistas a real 9 ar o caräter da 
müsica e das personagens dramäticas; 2) a realiza^ao das partes instrumen- 
tais suplementares onde sejam provavelmente mais necessärias; 3) a instru- 
menta^äo. Enquanto o primeiro item näo apresenta problemas, desde que 
sejam usados os instrumentos que ocasionalmente o pröprio Monteverdi 
prescreve em suas obras (cravo, virginal, örgäo, regal, harpa, chitarrone), 
pode-se cair em contradigao a propösito das partes instrumentais suplemen¬ 
tares. 6 evidentemente necessärio o acröscimo de tais partes, nas passagens 
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do manuscrito, onde, por exemplo, uma passagem em estilo de äria termina 
em alguns compassos sem a linha vocal e onde o baixo traz a indica^äo de 
ritomello; entretanto, seriaimpossfvel introduziros instrumentos tao-somen- 
te nestes Ultimos compassos, o que significa que jä teriam de estar presentes. 
Assim, quando a voz superior e o baixo estao escritos em ritomello, as vozes 
intermediärias devem necessariamente ser acrescentadas. 

O pröprio Monteverdi pode e deve ser o nosso mestre, quem nos legou, 
por exemplo em L’Orfeo, ou nas Vesperas da Vir gern Maria (uma obra muito 
operistica), alguns modelos e conselhos importantes. A par dessas indicagöes 
expressas, a pröpria obra nos oferece indica^öes formais muito Claras; a 
constante altemäncia entre uma escrita em recitativo e uma em arioso exige 
paralelamente uma diferencia^äo no plano sonoro. Estes dois estilos säo na 
realidade bem nitidamente diversos; eles nos fomecem —juntamente com 
as observa^öes especlficas em outros manuscritos de müsica e os pentagra- 
mas em branco em certas parti turas de öpera, que seguem os mesmos 
princfpios — um esquema formal, segundo o quäl deve ser realizada a 
instmmenta^äo. Um exemplo particularmente belo desta altemäncia de 
se^öes em estilo recitativo e arioso nos 6 fomecido em II ritomo d’Ulisse, 
no primeiro monölogo de Penölope: “toma, toma, deh toma Ulisse” e “toma 
il tranquilo al mare”, que 6 repetido tres vezes, se destacando do grande trecho 
em recitativo. Esta diferen^a, manifestamente desejada pelo compositor, 
entre o recitativo corrente e os ariosos, deve — de algum modo —, se fazer 
claramente audfvel. Caso a öpera seja continuamente acompanhada ao 
cravo, esta diferenga näo 6 perceptfvel — o mesmo acontece se um conjunto 
de cordas t usado permanentemente. No entanto, ela fica audfvel se o 
recitativo for acompanhado ao cravo e se for usada uma instrumenta^äo mais 
rica para os ariosos. Esta possibilidade foi utilizada por muitos compositores 
contemporäneos como Pier Francesco Cavalli, um discipulo de Monteverdi, 
que inseria pentagramas vazios entre a parte vocal e o baixo, nas passagens 
em arioso, ou entäo escrevia apenas o infcio — dois ou tr6s compassos — 
de uma parte instrumental que era completada pelo executante. 

Apesar da consciencia do fato de que näo 6 possivel ir mais longe na 
realiza^ao destas vozes intermediärias sem que se cause uma ruptura estilfstica, 
nfio seria justificävel abandonä-las completamente. Em oposifäo aos ar- 
ranjadores que tomam liberdades em demasia, existem os hipeipuristas cuja 
preocupa^äo 6 a de executar unicamente a simples nota^äo esqueiötica, assim 
como nos foi legada, evitando qualquer acröscimo. Este tipo de autenticidade 
näo presta servi^o äs inten^öes do compositor, pois näo leva em considera^äo 
alguma as condi^öes preliminares. Por conseguinte 6 täo erröneo interpietar o 
esqueleto notado por Monteverdi, quanto recheä-lo com a came temperada de 
umä äpoca muito mais tardia, como freqiientemente acontece. 
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Com relasao ao terceiro ponto—a instrumenta^äo — näo hä grande coisa 
a ser dita. No manuscrito, “violini” e “viole” säo mencionados, como por 
acidente, uma ünica vez ou entao con tutti gli stromenti Em meu arranjo, a 
instrumentale se fundamenta no grupo das cordas, com violinos, vioias, 
gambas e violones, ocasionalmente reforsado e enriquecido por värios 
instrumentos de sopro. Nos locais adequados, alguns instrumentos isolados 
adicionam omamentos improvisados. Alöm das cordas, pode-se usaraqui as 
flautas doces (flautas doces renascentistas de diämetro largo, feitas em uma 
$ö pe^a), nas cenas graciosas e galantes; piffari (charamelas soprano, nas 
quais somente uma escala, ünica e limitada, pode ser tocada) e a dulciana, o 
ancestral do fagote, paraas passagens pastorais e cömicas; os trombones para 
o acompanhamento de Netuno e para as passagens que requerem uma certa 
gravidade; e, para as apari^öes divinas, os trompetes— outrora obrigatörios. 
A estes instrumentos melödicos, que em certos trechos tem uma fun^äo quase 
solista, vem se juntar uma multidäo de instrumentos do continuo: um grande 
cravo italiano, como instrumento principal; um pequeno virginal, para o 
continuo dos recitativos de Melantö, Eurimaco e Pisandro. Alaüdes e cbitar- 
rone para o continuo das cangöes de Melanto, Eunmaco e Anfinomo e 
tamböm em combina^äo com o örgäo e o cravo, no acompanhamento dos 
recitativos de Ulisses, Telemaco e Euriclöia; uma harpa, sobretudo para o 
acompanhamento de Penölope, mas äs vezes tamb6m de Ulisses; o örgäo 
para as cenas dos deuses; um regal para Netuno, Antinoös e as cenas 
cömicas de Iro. Essa instrumenta^äo näo deve de forma alguma se revestir 
de um caräter definitivo; antes, como em toda realiza^äo de uma obra do 
genero, deve representar apenas uma de muitas possibilidades, sempre 
tendendo a se adaptar verdadeiramente äs possibilidades t6cnicas e estilfs- 
ticas da öpoca de Monteverdi. Ao me restringir aos recursos dispomveis no 
periodo em que a obra foi composta, näo o fiz por razöes de verossimilhai^a 
histörica, mas por crer ser este o melhor tipo de realiza^äo para a nossa öpoca. 

A müsica de Monteverdi näo precisa das luzes de uma instrumenta^ao e 
barmoniza^äo posteriores para se tomar eficaz; ela se amalgama ao texto a 
tal ponto, ela 6 täo verdadeiramente teatral e dramätica, que em ultima 
instäncia, em sua forma original, transmite toda a sua for^a expressiva ao 
ouvinte modemo. 

Antes de tudo, as primeiras öperas säo puro teatro. A müsica näo deve 
mais que real 9 ar oc acentos do texto, refor^ar a expressäo e incitar o pübiico 
a seguir de perto o drama, o que 6 muito diffcii para o espectador que näo 
fale o italiano, de vez que o elemento essencial — o texto — lhe 6 incom- 
preensfvel. No caso desta obra, todavia, 6 impossivel fazer uma tradu^äo, 
exatamente em decorrencia da ultima fusäo entre a müsica e o texto. 


L INCORONAZIONE DI POPPEA 


Como jä dissemos, foi em torno de 1600 que a öpera, enquanto genero 
artfstico, foi “inventada” em Roren^a, sendo adotada, enriquecida e desen- 
volvida nas cortes de Mantua e Parma, que eram entao importantes centros 
artisticos. Em 1607 nasceu L’Orfeo , em 1608, Arianna, em 1617 La favola 
di Peles e di Tetide , em 1627 La finta pazza Licori, sö para citar algumas das 
obras de Monteverdi. Conhecendo muito bem os pioneiros da öpera — 
Caccini, Peri e Gagliano — eie insuflou as suas idöias dogmäticas com o 
sopro da vitalidade artfstica. Mesmo como mestre de capela da catedral de 
Säo Marcos em Veneza (a partir de 1613), eie continuou a fomeccr os seus 
dramas musicais a determinadas cortes e aos nobres venezianos. 

Entretanto, em 1620 eie reconheceu que, em compara^ao com as suas 
fun^öes de müsico de igreja, a öpera sö lhe interessava marginalmente. Foi 
mais ou menos nesta 6poca que a marö da öpera chegou a Roma, onde o 
cardeal Rospigliosi (o futuro papa Clemente IX) fundou uma escola romana 
de öpera. Finalmente, em 1627, a öpera volveu ä Italia setentrional, agora 
com uma nova fun$äo: abre-se em Veneza o primeiro teatro lirico do mundo, 
ao quäl o cidadäo com um pode ter acesso, pagando a sua entrada. Para 
lnaugurä-lo, um conjunto romano apresentou Andromeda , uma öpera de 
Francesco Manelli, discfpulo de Monteverdi. Durante os anos seguintes, 
numerosos outros teatros foram abertos em Veneza, geridos como empresas 
comerciais financiadas pela renda da bilheteria. Todos esses teatros, portan- 
to, eram tributärios do sucesso. 

Foi entäo que Claudio Monteverdi abordou de novo a öpera. Eie repre- 
sentou AriannOy em 1639, trinta anos depois de bavö-la composto (sem 
düvida em nova versäo, no Teatro S. Moisö) e em seguida compös II ritomo 
d* Wisse, em 1641 (Teatro S. Cassiano), e Ulncoronazione di Poppea, em 
1642 (SS. Giovanni e Paolo). Nestas obras eie apropriou-$e de todas as 
Inova^öes de seus jovens concorrentes (que eram seus discfpulos) levando a 
um novo ponto culminante o genero que, hä mais de trinta anos, lhe trouxera 
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o sucesso definitivo. Este desvio (via Roma) explica a enorme diferen^a 
estilistica entre L ’Orfeo e suas ultimas öperas. O que 6 quase inconcebivel 6 
o frescor espiritual que permitiu a este compositor de 74 anos, dois anos antes 
de sua morte, ultrapassar seus discfpulos no mais moderno dos estilos, al6m 
de definir os critörios que permaneceram välidos para o teatro musical dos 
söculos subseqüentes. (Estou convencido de qu tUlncoronazione di Poppea 
6 uma das mais importantes obras de toda a literatura openstica, uma obra 
que sö pode ser comparada äs obras-primas de Mozart e Verdi.) 

Em suas obras finais, Monteverdi descobre — em funsäo de toda uma 
experidncia de vida — um estilo dramätico-musical inteiramente novo, que 
se submete inteiramente ao texto ao mesmo tempo em que o interpreta e 
dramatiza. Para eie sempre foi fundamental imitar a natureza da melhor 
forma possfvel; em Poppea eie finalmente encontrou a linguagem sonora que 
representa todo o ämbito da natureza do caräter humano, da expressividade 
humana e da dramaticidade do movimento corporal. Monteverdi sempre 
escolbeu meticulosamente os seus libretos, de olho na beleza de sua lingua¬ 
gem poötica, sem esquecer poröm as suas possibilidades expressivas de 
emo^öes e contrastes distintos, os quais eie desejava representar musical¬ 
mente Tanto assim que eie afirma, no prefäcio de Combattimento (1624), 
ter escolhido o texto deTasso porque “exprime com naturalidade... aemo^ao 
desejada ...” e porque encontrou nele “as for^as contraditörias que me 
parecem apropriadas a uma transposi^äo musical...” ou seja “... as emoföes 
guerreiras, a prece, a morte”. Com argumentos precisos eie rejeitava os 
libretos que lhe pareciam inadequados. Em 1616, escreveu a Alessandro 
Stiggio, que lhe enviara um texto: “Näo posso imitar a linguagem dos ventos 
porque eles näo falam; como poderia, assim, despertar a simpatia? Ariana 
comoveu os ouvintes por ser uma mulher, tamböm Orfeu emocionou os 
espectadores porque era um ser humano, näo um vento...” A sua interpreta- 
$äo de um texto decorriade uma penetrante anälise dramatürgica, como pode 
ser constatado em sua correspond&ncia de 1627, com referencia kLa finta 
pazza Licori. Em conseqtiencia pode-se confiar em que Monteverdi tenha 
escolhido com o mäximo cuidado o Iibreto histörico de Poppea (num tempo 
em que, supostamente, as öperas sö lidavam com temas mitolögicos) e que 
o texto atendeu a todas as suas exigencias. 

Nem Monteverdi nem Mozart se posicionam face äs questöes morais 
levantadas em suas öperas. Vejo em Poppea (como, aliäs, tamböm em 
Mozart, nas öperas com libretos de Da Ponte), um final antes desesperado 
que alegie. Paralelamente vale o mesmo para o final da segunda öpera, o 
Ulisse. Ambas as obras terminamoficialmente com um dueto feliz- Entretan- 
to, a verdadeira conclusäo do Ulisse, subjacente ao final aparentemente feliz 
(lieto fine), 6 desesperadora: duas pessoas que estiveram separadas por 20 


anos, tomaram-se estranhas uma ä outra; näo podem mais retomar os la^os, 
rompidos no passado, näo conseguem mais se reencontrar. Durante a sepa- 
ra^ao, cada quäl mudou tanto que nenhum deles consegue reconhecer no 
outro o antigo amado. Em vista desta completa incapacidade de Penölope e 
Ulisses se reencontrarem, Monteverdi lan^a mäo do tinico expediente capaz 
de, naquela öpoca, levar a bom termo, apesar de tudo, a situa^äo: Jupiter 
aparece em uma nuvem e permite a Penölope reconhecer o seu marido. No 
fundo este näo 6 um final feliz. Monteverdi faz com que Penölope cante uma 
melodiaalgo simplöria: “si, si, si, si, ti riconosco”, presumivelmente porque 
desejava exprimir a qualidade irreal da cena por meio desta formula^äo 
primitiva. Qualquer pessoa, ao assistir esta conclusäo, sentirä que em verdade 
ela 6 triste: afinal de contas, sabemos todos que Jupiter, que em sua apari^ao 
pöe tudo em ordern num piscar de olhos, realmente näo existe. 

Ou^o uma tristeza semelhante na conclusäo de Poppea. Naturalmente que 
6 possivel adotar aqui um ponto de vista diabölico e dizer: 6 fantästica a 
maneira pela quäl o Amor confunde, como eie retira as mäscaras do rosto 
das pessoas. No entanto, em ultima anälise näo se trata de um lieto fine o fato 
de que o poder do Amor seja täo inelutävel, a ponto de ser capaz de tudo 
destruir em seu caminho. Por conseguinte, quando Poppea e Nero cantam o 
dueto final, aparentemente feliz, o espectador fica com a nitida impressao de 
que o pre$o da suposta felicidade foi, afinal, alto demais. Näo sabemos o que 
motivou Monteverdi a compor um texto täo amoral quanto Poppea ; eie 
escreveu uma öpera na quäl, do ponto de vista moral, näo resta pedra sobre 
pedra. £ claro que 6 preciso ponderar que eie elaborou este tema para um 
pübtico com häbitos sociais e morais completamente diversos dos que hoje 
cultivamos. 

O tema fundamental de Poppea 6 o do poder destrutivo do Amor, capaz 
de destruir tamböm a sociedade. O Amor nos mostra como todo um mundo 
pode ser mudado ao seu mais leve capricho e como esse capricho 6 suficiente 
para desmascarar todos os homens. Um imperador romano toma-se um 
fantoche nas mäos de uma reles prostituta, a quäl näo sö quer possuMo e 
dominä-lo, como tamböm impöe uma total reversäo da ordern moral do 
impörio, atd reduzir por fim 0 pröprio Senado romano, a mais poderosa 
instituifäo do mundo antigo, a uma assemblöia de marionetes obedientes. Os 
•enadores coroam a prostituta como imperatriz, lan^am a seus pös, por assim 
dizer, todas as provfncias romanas e a louvam como a mais virtuosa das 
mulheres. Mas näo encontro nesta pe^a uma rejei^äo ou nega^äo total dos 
vaJores morais; parece-me antes uma representagäo da for 9 a ilimitada do 
Amor. 

Monteverdi nos mostra o que oconre quando Amor govema com toda a 
Uberdade; mas eie näo afinna que a resultante anarquia moral seja uma 



166 


O DIÄLOGO MUSICAL 


CLAUDIO MONTEVERDI 


167 


situagäo desejävel. Certamente näo foi por cinismo que eie compös um texto 
täo amoral; talvez a complexidade das personagens e os dilemas e situaföes 
psicolögicas sempre cambiantes o tenham fascinado. O mais provävel, 
poröm, e que eie tenha querido chocar o seu püblico, demonstrando a vitöria 
total da crueldade e da amoralidade. Eie quis assustar o pübiico, puxando o 
tapete sob os seus p6s e, sem mosträ-lo explicitamente y deixar que visse por 
si mesmo aonde leva a ausencia de amor genurno, de compaixao e de ordern. 
O tftulo, aliäs, jä diz muito: a cortesä 6 coroada imperatriz, em um insulto ä 
legitimidade e dignidade do Senado e do povo de Roma — o impossfvel 
toma-se possfrei, atravös de um simples capricho de Amor (Prölogo). 

Devido ä forma em que planejou a composi^äo da obra, visando iluminar 
a caracteriza 9 äo, Monteverdi refor^ou os aspectos negativos de todas as 
personagens principais. £ digno de nota e atö mesmo assustador que nem 
uma tinica personagem de um drama täo sörio seja enfocada com simpatia. 
Ottavia, que hoje 6 representada amiüde como uma herofna trägica, aparece 
como uma pessoa emocionalmente fria, tal como 6 vista por Nero, Seneca e 
a sua pröpria ama. Na cena com Ottone, ela revela o seu verdadeiro caräter 
de uma vulgär chantagista, quando näo sö tenta for^ar Ottone a assassinar a 
sua querida Poppea, como o amea^a com a difama^äo, a tortura e a morte, 
caso näo obede^a. Ve-se aqui, tamb6m, como Monteverdi trabalha o texto 
dramäüco por meio da repeti^ao de palavras, dos deslocamentos e de uma 
dic£äo musical e gestual realista: as repeti^öes de palavras — “dammi aita” 
(ajude-me)/ u col sangue” (com o sangue — de Poppea)/“vuö che Puccida” 
(quero que a mate), nunca se baseiam na müsica, pois emergem da situa^äo 
psicolögica imediata — primeiro a süplica desesperada por ajuda, depois a 
hesita^äo e, ao mesmo tempo, o crescente sentido de ultraje, na terrivel 
alocu^äo (“voglio.. ”). As pausas säo täo importantes quanto as notas, con- 
formes ä perplexidade de Ottone. Toda e qualquer mudan^a de pensamento 
e emo^ao, por fugaz que seja, se reflete na dicfäo e na m üsica. Ao se comparar 
a forma do poema dramätico de Busanello com a sua realiza^äo por Monte¬ 
verdi, vö-se quäo pröximo eie chegou de lograr a sua meta de imitar a 
natureza: Monteverdi deixa Ottavia expressar a sua cölera “precipita gli 
indugi”, em meio aos versos de Ottone, apös “dammi tempo’’, preparando o 
caminho para a sua ameasa. Este tipo de interrupfäo dramätica pode ser 
encontrado tamböm em outras passagens. 

Monteverdi trata mais rudemente ainda a outra personagem “respeitävel” 
da öpera, Söneca. Se a opiniäo populär (os soldados, Valletto) jä o descreve 
como uma figura pouco simpätica, Monteverdi vai al6m, ressaltando a 
vaidade e a presun^äo de seus ensinamentos (“La cote non percossa non puö 
mandar faville — a cota que näo 6 percutida näo pode cintüar”), usando 
seqüencias convencionais e coloraturas ocas de sentido, que jamais se 


apöiam nas palavras. Suas declara^Öes e respostas sentenciosas säo repre- 
sentadas por um rigido formalismo musical. 

Monteverdi emprega todos os meios ä sua disposi^äo para fazer uma 
minuciosa caracterizagäo psicolögica de Nero e Poppea; a duplicidade e 
instabilidade de Nero, bem como a sua sutileza e o seu espfrito calculista, 
oferecem-lbe todo tipo de possibilidades para as mais sübitas modifica^öes 
expressivas. Nero 6 tanto imperador — o que € bem denotado por cada fräse 
imperiosa — quanto um playboy mimado, idiota e imaturo, cujo menor 
desejo 6 imediatamente gratificado. Na cena com Söneca, eie se rebela pela 
primeira vez contra o seu tutor, a eminencia parda da corte. Monteverdi 
utiliza aqui o concitato genere , por eie inventado para expressar emogäo e 
raiva: semicolcheias räpidas cantadas sobre uma nota (Monteverdi descreve 
a execu^äo e o efeito deste estilo no prefäcio de seu oitavo livro de madri- 
gais). Apös a morte de Seneca, eie canta juntamente com seu amigo, o poeta 
Lucano (Nero tambSm se considera poeta e müsico), a beleza de Poppea, 
sendo tomado por tamanha füria que Lucano comesa a recear por sua 
sanidade. 

O caräter de Poppea fica aparente em todos os seus aspectos logo na 
primeira cena de despedida: o poder sensual e sutil com o quäl aprisiona Nero 
em sua armadilha e o obriga a retomar (“tomerai?”) 6 para ela um jogo de 
cortesä — mal Nero partiu (quarta cena), ela se rejubila (“speranza”) pois 
conseguirä o seu objetivo absurdo de ser oficialmente coroada como impe- 
ratriz de Roma. Poppea oscila constantemente entre sentimentos “genumqs” 
e uma frieza calculista; basta observar a erötica sexta cena do primeiro ato, 
na quäl Poppea rapidamente se aproveita da paixäo de Nero para denunciar 
Seneca do modo mais suave possfrei. Estas extraordinärias caracteriza^öes 
musicais säo, sem duvida, resultantes do entusiasmo de Monteverdi pela 
öpera; aqui eie pode dar asas ao seu excepcional talento musical e dramätico. 

Esta multiplicidade de personagens cintilantes, cada uma exibindo uma 
vasta gama de emogöes, 6 contrastada com um grupo de figuras cömicas, que 
comentam o enredo principai, o quäl i täo abstrato e artificial quanto 
angustiadamente natural. Somente estas figuras da esfera vulgär despertam 
a nossa compaixao, pois tem os dois pös fincados no mundo real. Elas näo 
säo propriamente simpäticas, mas constatamos que tem setitimentos e que 
säo autenticas: os soldados, Amalta, a ama, Valletto e Damigella, mas 
tamböm os tres amigos de Seneca (Monteverdi se at6m a Täcito e escreve 
para tres pessoas em vez de um coro), os quais — com uma f6 na vida antes 
cömica do que serena—tentam salvar Seneca da morte; por fim, os cönsules 
e tribunos, que numa cena, entre empertigada e hilariante, procedem ä 
coroa^äo solene e oficial da cortesä, assim se revelando como criaturas do 
imperador. Para as personagens e cenas cömicas, Monteverdi encontrou 
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uma linguagem musical cheia de graga, por vezes madrigalesca e folclörica, 
Cjue sö se relaciona com o pathos das personagens sörias como parödia. 

O libreto 

Como pode ser observado atravös de uma comparasao entre o libreto e a 
partitura, Monteverdi interveio, em diversas passagens, no plano dramätico 
do libretista. Encontram-se na öpera passagens ausentes no libreto, bem 
como cortes e inversöes, que demonstram claramente a preocupa^äo de 
Monteverdi com o texto. Nem Monteverdi, nem Mozart (depois de Idome- 
neo) musicaram textos sobre os quais näo tivessem uma substancial parcela 
de responsabilidade, o que 6 bem atestado tanto pela correspondencia de 
Mozart, como tamböm pela de Monteverdi. 

Busenello, o libretista de Monteverdi, tomou o esquema histörico de seu 
texto grandioso do livro 14 dos Anais de Täcito. A obra de Monteverdi 
representa uma interpretacäo, maduramente refletida, deste libreto. Eie su- 
primiu algumas cenas e personagens: a quarta cena do segundo ato (a 
apoteose de Seneca); reduziu a sexta do mesmo ato a um dueto entre Nero e 
Lucano, suprimmdo os cortesäos Fetrönio e Tigellino. Renunciou iguahnen- 
te ä cena seguinte (sötima) entre Nero e Poppea. Na ültima cena, o diälogo 
Amor-Venus (no manuscrito veneziano) e o coro dos amorettes (no manus- 
crito napolitano) foram eliminados. A meu ver, estas modifica^öes traduzem 
uma significativa concentra^äo, decidida pelo pröprio compositor. Depois 
da participa^ao de Amor na cena do assassinato, näo hä mais a necessidade 
de um deus ex machina ; o destino se cumprirä puramente no plano humano, 
o quäl ficaria certamente questionado por uma nova interven^äo. Amor 
cumpriu a sua piofecia, anunciada no Prölogo, e a a$äo corre para o dueto 
final, mundano e erötico, 

Numerosas e pequenas supressöes e modifica^öes no texto de Busenello 
testemunham esta intervensao de Monteverdi. Por exemplo, a primeira e 
segunda cenas säo encadeadas de modo realista porque Monteverdi faz o 
primeiro soldado come^ar a falar antes da ultima linha da faia de Ottone, 
enquanto o segundo soldado, tonto de sono, repete as palavras do primeiro, 
M chi parla”, no meio da ültima fräse de Ottone. Logo depois tamböm, eles 
cantam as duas primeiras estrofes, um apös o outro, em forma de diälogo. Na 
terceira cena, Nero canta a sua primeira linha logo em seguida ä quinta flrase 
de Poppea, que retoma o infcio e continua com a sexta fräse; deste modo o 
diälogo toma-se mais vivido. As afirmapöes de Nero a propösito de Ottavia 
levam aduas nervosas repeti^öes de Poppea; ela canta o seu “Tomerai?” tr6s 
vezes durante a ültima estrofe de Nero. Na quarta cena, Poppea repete 
seguidamente, e de maneira agitada, as palavras de Nero e as suas pröprias 
sobre Seneca, obtendo assim imediatamente a condenagäo h morte do ftfö- 


sofo. No que conceme ä nona cena do segundo ato, jä nos referimos a ela 
(cena da chantagem Ottavia-Ottone). 

O arranjo 

Jä anallsamos em detalhe a situa^ao com que se confronta o müsico que 
deseja mterpretar uma öpera de Monteverdi. No caso te Poppea, meu arranjo 
se baseia nos dois manuscritos da öpera, que se preservam em Veneza e 
Näpoles, como tamböm no libreto impresso. Os dois manuscritos säo cöpias, 
preparadas por copistas anönimos, ainda durante a vida de Monteverdi; neles 
estäo escritas somente as partes vocais, o baixo de acompanhamento (quase 
sem cifras), alöm de algumas das pe£a$ instrumentais curtas. Quase näo 
contem informa^öes quanto ä instrumenta^äo, harmoniza^ao, andamentos 
etc. Ainda näo foi possivel estabelecer a rela^ao entre estas duas versöes e o 
manuscrito original, que estä desaparecido. Parece que o manuscrito napoli 
tano se reporta a uma versäo mais antiga da obra do que o veneziano. Värias 
corre^öes deste ültimo indicam ser eie de autoria de Cavalli, um aluno e 
concorrente de Monteverdi. A tradi^ao de oficina era obviamente ainda 
muito viva na öpoca e, ao que parece, Monteverdi elaborava as suas obras 
com um grupo de colaboradores. (Monteverdi jä trabalhara tamböm em 
colabora^äo com outros compositores: em Arianna, possivelmente, com 
Jacopo Peri; em Maddalena , com Salomone Rossi e Muzio Effrem; em 
Adone, com Francesco Manelli.) 


A distribui(äo das partes vocais 

Para a nossa interpretagäo de Poppea, foram conservados em sua tessitura 
original todos os papöis. Ottone 6 conseqüentemente um altus, seu caräter 
fraco sendo assim realfado pelo registro vocal em contraste com as demais 
pereonagens. Nero 6 uma parte de soprano, escrita para um castrato, que deste 
modo inaugura uma evolufäo determinante para as öperas barrocas utterio- 
res: ao heröi principal — o primo uomo —täo pouco masculino quanto possa 
paxecer — 6 atribuida sempre a tessitura mais aguda. Devido ä grande 
unportancia musical deste registro, especialmente neste papel (os duetos com 
Poppea em que as vozes se cntrelagam, o diälogo com Seneca e o dueto com 
Lucano) e os extremos do psiquismo da personagem, esta excelente solufäo 
musical tambdm se justifica, ao meu ver, dramaticamente, a!6m do mais 
porque a öpera contem outros papöis e cenas travestidos: Valletto t um autentico 
papel em travesti; Amalta, a velha dama cömica, 6 um verdadeiro papel 
muculmo—era costume an Veneza que tal papel fosse cantado por um teuer. 
Quando da encenafäo, no entanto, em fuiu^äo da sua credibilidade dramatür- 
|lca, optei pela transposi^äo do papel de Nero para o registro de tenor. 
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Nesta obra, uma modifica^ao do genero sejustifica musicalmente porque 
as partes instrumentais tiiiham que ser adicionadas a priori , de vez que a 
partitura original $ö cont£m as partes vocais e o baixo. Em contrapartida, 
numa dpera de Mozart seria necessäria uma extensa modifica^äo da parti¬ 
tura, para que fosse adaptada a tnansposi^äo do registro mais agudo para o 
registro de tenor. Uma prova convincente disto e dada pela maneira como 
Mozart procedeu quando da apresenta^äo, em versao de concerto, do Ido me- 
neo y realizada em Viena. As modifica£öes e adapta^öes que o compositor 
houve por bem realizar väo muito aldm de uma simples transposi^äo de 
tessitura. 


AS VESPERAS DA VIRGEM MARIA 
(VESPRO DEILA BEATA VERGINE) 


Obras de arte em louvora Maria 

As obras de arte homenageando a Mae de Deus sempre ocuparam uma 
posi^äo de destaque na civiliza 9 äo ocidental. Nas pinturas religiosas, es- 
pecialmente nas que retratam a Madonna, apareciam instrumentos musicais 
tocados por anjos, numa 6poca em que os instrumentos ainda nao eram 
oficialmente autorizados na Igreja. Entretanto, muitos desses quadros näo 
säo representa^öes de genuinos concertos religiosos, mas tem uma inten^ao 
alegörica pois que mostram as combina^oes instrumentais mais comuns na 
musica secular. 

Um verdadeiro paralelo ä iconografia mariana 6 a musica mariana: as 
composigöes em honra ä Virgem, como por exemplo as musicas compostas 
sobre o texto do Cäntico de Salomäo e obras similares que eram, desde a 
Antiguidade, mais profanast mais passionais, al6m de serem em cada6poca 
mais modernus do que a correspondente musica eclesiästica, sempre conser- 
vadora. At£ mesmo Palestrina que, uma gera$äo antes de Monteverdi, fixara 
os crittiios de umamdsica religiosa em estilo severo e conforme aos canones, 
declarou no prefäcio ä sua cole^äo de motetos: “Orientei aqui aminha musa 
no sentido da poesia dedicada ao louvor da Santa Virgem, no Cäntico de 
Salomäo. Nelaempreguei um estilo mais passional do que em minhas outras 
pe$as sacras, pois que esta poesia parecia exigi-Io.. ” 

Portanto, näo 6 por certo uma cointidencia que justamente nas Vösperas 
da Virgem Maria tenbam sido rompidos, pela primeira vez na histöria da 
musica, os parämetros sonoros e estillsticos habituais, em todos os sentidos 
imaginäveis. Esta obra revolutionäre utilizou, pela primeira vez numa 
grande obra vocal religiosa, as inova^öes da müsica instrumental veneziana, 
aldm do estilo operfstico, na 6poca com tenra idade e em cuja elabora^äo o 
pröprio Monteverdi tivera um papel decisivo. 
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As Vösperas de Monteverdi 

no domüiio da mfeSieSSaS ^ “*?* 38 lriüva ? öes «ntroduzidas 
Desde 1591 eie estava emnreeado mmn S C ° CgaS 6 VIzinhos venezianos. 
Vicenzo I Gonzaga, em Mäntua tendo * vivuola < na corte de 

pnncipesca, numerosas viagens’ Teve Juntamente com a capela 

mesmo como se fazia a 3 ° POrtUnidade de ver por si 

Scherzi musicali de 1607, inspirados no een < : ,xoumfluenciar - Em seus 
partes vocais tres instrumentos P (dois violin^ ftances ' e,e «»da äs tres 
que näo somente tocam os ritomelli en *!.“ !“] lnstrument0 hannönico), 

pam das inserföes obbligato, durante o canto tamb6m Partici- 

öpera, em 1607, eie utiliza a oaleta hrilh^V L 0rfe °' sua P rimeir a 
veneziana; um grupo de continuo — oreann a-T orquestra della canzone 
(chitairone), harpa e cordas graves - 3 !! ^ ^°’ CTav °’ rega] ’ 3130(16 
cometos e trombones. A propösito 6 intrp« f J “ nUlvam vioI «>os, violas, 
talvez por serelepröprio 5 SS ^ que ^^"teverdi, 

cia dos instrumentos de soZ I^!!! ^ ° 3 renunci ^ ä predominän- 
primördios do Barroco. ’ P egiancl0 35 cordas, na orquestra dos 

* <%«, 
tnicial “Domine ad adjuvandum mfSünl” S ? mentOS t ° quem ’-' ä no co '° 
independente — ou tocata, como a chima 1 z q ^ que 3 mesma 80113,3 
Este paraielo entre a ^ ~ ^ Mci ° de L ’ 0r feo. 

cstilfsticos e sonoros: Monteverdi em suastt * 1 ,tra f>assa todos os aspectos 
primeira vez o estilo da öpera na isnein * s P eras > näo sö introduz pela 

todo „ 5eu «pS ^ 

amda com esta citatfo literal d ll’Orfeo' cinfo™^ ^ P T e,ni ^ 
compositor näo fomece ao 7 . fonne a P f axe da öpoca, 0 

eie näo pode e nem quer fazedo sob^nfrt tUra ^ 0ntapaina acxecufäo; 
sibilidades interpretaüvas fi nor esrn * reduZir as mdlti plas P«s- 

/magern sonora e instrumentagäo 

* •*—.« 

<“*>s c resolvidos a panir »c™pr«n- 

deve-se considerar as indicacSs fnmJ a h tön “' Como P°"to de partida, 
na “Sonata sopra Sancta Maria ora nrn nnh* ^ ontever<Ii no coro initial, 
a divisäo em dois coros, espacialmÜ2Lo"° Magnifica£ - ^como 
em alguns trecbos da obra q “ C paKCC ** obrigatöria 
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como 0 ntimero de intörpretes envolvidos; sendo que, precisamente para esta 
rnüsica sacra “teatral”, emprestava-se grande importancia ä disposi^äo espacial. 

Os tres trechos das Vesperas acima mencionados requerem especifi- 
camente os seguintes instrumentos: dois violini da brazzo (violinos), quatro 
viuole da brazzo (termo gentiico para diversös instrumentos de cordas, com 
dimensöes que variam da viola modema a um instrumento semelhante ao 
violoncelo), contrabasso da gamba (violone), tres cometti (cometos), duas 
flauti (doce), dois piffari (charamelas agudas), tres trombones e örgäo. ß 
provävel que diversös instrumentos de continuo, tais como o cravo, o 
virginal, o alaude e a dulciana, fossem adicionados a este instrumental. Eies 
näo säo expressamente mencionados na edigäo original, mas 6 sabido que 
em obras desta envergadura, mormente aquelas destinadas a värios coros, 
tinba que ser usada uma gama variada de instrumentos de continuo, tanto 
para que se pudesse designar instrumentos fundamentais para cada coro, 
como para obter o necessärio contraste sonoro. 

Os inumeros solos em estilo monödico exigem um acompanhamento 
apropriado; aqui se destaca o alaude, como o instrumento ao quäl os solistas 
se acompanhavam, em razäo do estilo rubato das monodias. Sabe-se tambüm 
que, nos grandes conjuntos de sopros, os instrumentos dos registros corres- 
pondentes deviam igualmente executar o baixo em conjunto com o cravo e 
o örgäo, mesmo que näo fossem explicitamente indicados pelo compositor. 
Michael Praetorius dä o seu depoimento no Syntagma Musicum em 1619, que 
6 quase todo devotado äs präticas da modema rnüsica italiana daquela üpoca: 

prcciso ser paiticularmente observado... que 6 muito bom e mesmo quase 
indispensävel aciescentar a este baixo continuo um instrumento grave como o 
fagote, a dulciana ou o trombone, ou ainda melhor, um baixo de violino... o 
quäl... contribui perfeitamente para omar e refor^ar o baixo.’* 

Näo existe uma partitura original das Vesperas da Virgem Maria de 
Monteverdi. A obra nos chegou em forma de partes impressas, realizadas sob 
a supervisäo do pröprio compositor. As partes instrumentais, sempre quando 
diferiam das partes vocais, foram impressas separadamente nos cademos 
destinados äs partes vocais. Pode-se entäo presumir que os mesmos müsicos 
tamböm dobravam as partes vocais, toda vez que o mestre de capela, que 
dirigia uma determinada execu^äo, assim o exigisse. Isto 6 comprovado por 
diversas passagens, por exemplo, quando a indica^äo de instrumentos 6 
subitamente interrompida nos ritomellos do “Dixit Dominus”. 

A maioria das pe^as corais das Vesperas 6 escrita para coro duplo, o que 
significa que a orquestra, para apoiar ambos os coros, deve ser colocada de 
tal modo que näo obrigue os müsicos a trocar de lugar. Praetorius descreve 
com precisäo a solu^äo habitualmente adotada entäo para a execufäo de 
obras com coros mültiplos: “Quando em um concerto um dos coros [6 
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acompanhado por] cometos, o outro por violinos, o terceiro por trombones, 
flautas e instrumcntos do genero” 6 , segundo eie, indispensävel "que se possa 
utilizar violas para um versiculo, para o outro, trombones, para um terceiro, 
flautas e fagotes”. Com referencia ä disposi^äo dos musicos, diz eie que 
descobri igualmente, ex observatione, que 6 melbor colocar e dispor sepa- 
radamente a capella ou Chorus fidicinium [o grupo das cordas], um pouco 
pröximo do örgäo, de sorte que os cantores näo sejam ensurdecidos ou 
abafados pelos instrumentistas, mas que, ao conträrio, cada quäl possa ser 
ouvido e percebidodistintamente do outro... £ tamböm... preciso tercuidado 
em separar, um a um, os meninos e outros concentores [os que executam as 
partes concertantes e vocais] tal como säo separados nos coros e atribuir a 
cada menino ou coro um instrumento fundamental: ... a capella fidicina, 
porem, deve ser colocada de lado, em local onde possa vir em auxilio de 
todos os meninos e dos coros...” A obra de Praetorius näo apenas contörn a 
mais precisa descricäo que se conhece da prätica musical daquela öpoca, 
como, alem do mais, eie se refere expressamente, em suas instruföes, äs 
Vesperas de Monteverdi! 

Nas seföes bomofönicas e solenes, como em “Et Spiritui Sancto” e 
“Laetatus sum”, ou aindanas grandiosas conclusöes do “Dixit Dominus”, do 
Laelatus sum e do Magnificat, 6 claro que a sonoridade da orquestra 
completa, cordas e sopros, deve transmitir todo o fausto e todo o brilho. 
Praetorius compara esta sonoridade ampla do coro e da orquestra ao efeito 
de um örgäo pleno: ...quando toda a capella.. toca como se fora um örgäo 
com todos os seus registros abertos. Isto resultarä em uma müsica com 
gloriosa omamentapäo, magnificencia e esplendor... Tal harmonia serä ainda 
mais rica e exibirä maior magnificencia ainda, se forem acrescidos äs vozes 
intermediärias e superiores uina grande bombarda baixo, um contrafagote ou 
uma viola baixo (violone) alöm de outros instrumentos, quando disponfveis.” 
O prazer da ostentapäo come^a a tomar-se um elemento decisivo, neste periodo 
de emergencia do estilo barroco. As combina 9 öes de instrumentos solistas com 
as partes vocais ou tamböm com instrumentos diferentes, inclusive em oitavas, 
säo descritas como promissoras para assegurar efeitos especiais. O dommio 
do som e do timbre foi descoberto como meio expressivo, se bem que ainda 
näo fosse primordialmente utilizado pelo compositor e, sim, pelo intörprete. 

Tais combinaQöes tarn bem devern ser escolbidas para os värios solos e 
passagens solistas nas Vesperas, onde as cordas ou as flautas, ou mesmo ambas 
simultaneatnente, säo tocadas com os solos, como por exemplo em “Virgam 
virtutis” ou “juravit Dominus” no segundo coro, ou em “plena est omnis terra” 
no Duo Seraphim. O significado da instrumenta^äo ä tnaneira de registros 6 
particularmente claro em "Laetatus sum”. Nesta pe^a, uma configura^äo de 
oito compassos em seminimas, feita sob medida para a dulciana, aparece cinco 
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vezes para expressar a perseveranfa na viagem para Jerusalöm. Mais tarde 
estas configura^öes tomaram o nome de baixos de andante. 

Os movimentos em coro duplo tem uma instrumentafäo mais simples 
Um bom exemplo encontra-se no Nisi Dominus a dez partes. Aqui a 
atnbutfäo das cordas, escuras, ao primeiro coro e das luminosas flautas junto 
com trombones e dulcianaao segundo coro cria uma claridade nas passagens 
em que os dots coros cantam juntos, interagindo ritmicamente. Um outro 
exemplo 6 a Ave Maria stella em oito partes, onde as cordas acompanbam o 
pnmetro coro e o pifaro, a flauta doce e trös trombones acompanham o 
segundo coro. Este princfpio tamböm deve ser seguido nos ritomeUos: o 
primeiro, relativo ao primeiro coro, tocado pelas cordas; o segundo, perten- 
cente ao segundo coro, executado por um quarteto de flautas doces, com o 
batxo retdizado pela dulciana. A propösito desta combina^äo, Praetorius 
escreve: Caso se deseje dispor um coro de flautas, no meio ou ao lado dos 
outros coros compostos pelos demais instrumentos, parece-me ser melbor 
confiar o baixo a um QuartPosaun (um trombone baixo em fä, uma quarta 
abaixo do trombone tenor normal), ou, se for mais confortävel, a um fagote 
(dulciana). A terceira repnse do ritomello se tefere novamente ao primeiro 
coro, logo, deve ser tocado pelas cordas, possivelmente com ornamenta^äo. 

No que conceme ä mstrumentafäo, a Sonata sopra Sancta Maria ora pro 
nobis e os solos do Magnificat ocupam um lugar particularmente especial. 
No caso, o papel dos instrumentos se revestia de tal importancia, que quando 
da sua composifäo o pröprio Monteverdi instrumentou estas pecas de ma- 
neira precisa e täo completa que näo € necessärio acrescentar coisa alguma, 
ä exce^äo do instrumento de sopro que executa o cantus firmus. E bem 
verdade que nestas peipas, permanentemente atravessadas por solos, estes 
nuncapodem ser dobrados, o que infelizmenteacontece com freqüencia hoie 
em dia; a incongruencia desta duplica C äo das partes de violino na sonata fica 
mamfesta quando se considera que as duas partes de violino e as duas de 
cometo correspondem uma ä outra e se altemam em pares, ate mesmo nos 
ongos trechos em solo. Dobrar os violinos significaria interferir nesta potarida- 
de. Apesar de estarmos acostumados a ouvir na orquestra modema solos de 
Mnwos em contraste com um poderoso coro de cordas, esta rela^o, no entanto, 
ora totalmente desconbecidaao tempo de Monteveidi. Alörndomais, eU6 pouco 
natural, pois solos sö podem se corresponder com solos, a menos que seia 
desejado um genumo efeito solo-tutti, o que näo i o caso nesta situa^äo. 

E interessante observar o alto grau de virtuosismo exigido de instrumentos 
iomo os trombones, que hoje em dia säo bastante inflexfveis. A sonata ö uma 
verdadena dan 9 a mstrumental (intrada e gagliarda) para violinos solistas, 
metos, trombones e baixo, com a quäl o cantus firmus “Sancta Maria ora 
pro nobis 6 cantaao de forma independente; em outras palavras, mesmo 
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sem eie a sonata seria uma pe$a musical completa Nas se^öes em solo do 
Magnificat, um trombone ou outro instrumento de sopro devetocar o cantus 
firmus coral, junto com os coristas, enquanto os solistas vocais e ins- 
trumeniais interpretarn as suas partes virtuosisticas, como aliAs acontece em 
todos os corais construfdos sobre um ou mais cantus firmi. Trechos predo- 
minantemente instrumentais ou vocais se altemam rcgularmente. As partes 
em tutti e em solo podem ser nitidamente diferenciadas, tanto nos trechos 
vocais quanto nos instrumentais. 

A sucessäo destes trechos obedece a um plano gen6rico, em que a 
interpreta 9 äo do tex to e os contrastes dramAticos das tonalidades säo elemen- 
tos decisivos. Esta 6 uma obra altamente teatral, que emprega uma refmada 
disposi^ao de timbres, bem como efeitos cenicos como os ecos do Audi 
coellum, que säo explorados tanto musicalmente quanto lingüisticamente 
(gaudio-audio; benedicam-dicain; vita-ita). 

O instrumental 

Como os instrumentos daquela üpoca näo säo mais habitualmente usados 
hojeem dia, seria conveniente discuti-los brevemente aqui, ouvindo tamböm 
a opiniäo de um especialista — Praetorius — que considerava as Vesperas 
de Monteverdi como uma obra exemplar. 

O violino, que Monteverdi denominava violino da brazzo, foi desen- 
volvido no decorrer do süculo XVI, tendo provado a sua utilidade na müsica 
folclörica. No periodo em questäo eie iniciava a sua grande caireira como o 
Principal instrumento solista do Barroco e base da orquestra de cordas. 
Extemamente jä era um instrumento semelhante ao violino modemo. Violi- 
nos construfdos nessa 6poca säo, at£ hoje, tocados em concertos; a sua 
construgäo, por6m, era bem diferente no que tange a caracterfsticas essen- 
ciais tais como a estrutura interna, a barra harmönica, a posigäo do bra 9 o, o 
cavalete, o encordoamento e o arco, o que proporcionava uma sonoridade 
fundamentalmente distinta. “0 violino discante, o violino italiano, pede belas 
passagens, longos e variados scherzi e ripostine, elegantes fugas, as quais se 
reprisam e se recapitulam em diversos locais, graciosos acentos; as arcadas 
longas e tranqüilas, os gruppi, os trilos etc.” Tudo isto t encontrado em 
abundancia nas Vesperas de Monteverdi. 

Viola 6 um termo gen6rico do süculo XVII, que designa um grande 
numero de instrumentos entre a viola e o violoncelo; Monteverdi os reagrupa 
sob o nome de viola da brazzo. A constru 9 äo deste instrumento era identica 
ä jä descrita para o violino. Uma vez que, em nossos dias, restou deste grupo 
apenas a viola (Bratsche em alemäo), eu gostaria de ressaltar que ä 6poca de 
Monteverdi exisüam värios üpos de violas, cadaqual afinado de detenninada 
maneira. A maior era muito maior do que as inaiores violas usadas hoje- o 
instrumento sö podia serempunhado e tocado sobre o ombrodireito, apoiado 


sobre o peito em diregäo ä mäo esquerda. Os instrumentos maiores jä näo 
podiam ser segurados “da brazzo” e tinham de ser colocados entre as pemas, 
tal como o violoncelo. Como estes instrumentos eram construfdos em muitos 
tamanhos, a orquestra de cordas apresentava uma grande variedade e riqueza 
de timbres, especialmente nas vozes intermediärias. O violoncelo em geral 
era preferido como um instrumento do baixo contfnuo e tamWm classificado 
como viola da brazzo, uma denominagäo que causa sempre grande confusäo, 
mas que na realidade pretendia distingui-lo da viola da gamba e enfatizar ö 
scu parentesco com a famflia dos violinos e violas modern os. 

Mesmo naquela 6poca, o violone , nosso atual contrabaixo, jA era habituaL 
mente afinado em quaitas. A fim de permitir a execugäo fluente de passagens 
tecnicamente complexas, era munido de trastes, exatamente como a viola da 
gamba. “.. .O grande baixo de violino, o violone italiano, dä grande profun- 
didade äs vozes graves e realga, com a sua bela ressonäncia, a hannonia das 
outras vozes...” 

O cometo (Zink em alemäo) t uma madeira de sopro com o dedilhado 
igual ao de uma flauta doce, soprado como um trompete, porAm com uma 
embocadura menor, sendo um dos instrumentos mais usados nos s<5culos 
XVI e XVII: “...os cometos näo devem ser usados em müsicas calmas e 
delicadas, mas empregados somente nas grandes müsicas estrepitosas”. Nas 
Vesperas estes instrumentos säo requeridos tanto nos caudalosos tutti quanto 
nos delicados solos; portanto, deve-se presumir que Monteverdi escreveu 
estas panes para solistas muito habilidosos. Praetorius ressalta que tarefas 
muito diffceis podiam ser atribufdas a estes instrumentos: “Quem quer que 
domine tecnicamente e saiba controlar o seu cometo e instrumentos similares 
6 um mestre do seu instrumento...” 

O trombone desse periodo difere grandemente do seu sucessor modemo: 
o diämetro do tubo era bem mais estreito e o pavilhäo nitidamente menor. A 
sua sonoridade era, pois, bem mais esbelta e se misturava ündamente com 
os instrumentos de cordas, que eram bem mais suaves. Tinha no entanto 
tamanha agiüdade, que as mais complicadas coloraturas podiam ser nele 
produzidas. Alguns (inclusive Fileno, o faihoso mestre de Munique), por 
meio de intenso estudo deste instrumento, conseguem tocar o r6 grave e, no 
registro agudo, alcan 9 aro di5 4 , r6 4 e mi 4 , sem esfor 9 o ou dificuldadeaparente 
Tamböm ouvi um müsico em Dresden, Erhardus Borussus, que se supöe 
estar presentemente na Polonia; eie forgava a tal ponto o seu instrumento, 
que quase atingia o registro de um cometo, ou seja, o mais agudo sol 4 — so! 
r6 dö; tambüm na regiäo grave do trombone baixo, especificamentc o lä-1, 
com coloraturas e saltos täo räpidos, como se fora uma viola bastarda ou um 
cometo. E bem provävel que Monteverdi tenha escrito a sua sonata tendo 
em mente musicos desta categoria. 
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A flautu doce do seculo XVII era esculpida an um sö bloco de madeim- 
o seu drametro era mais que duas vezes maior do que o dTflautaT^S 

delicadT^ UÜ 1Z3da ' A SOnondadc? deste Instrumente 6 aveiudada e tioce- 
debcada no registro grave e vigorosa no agudo. ’ 

A dulciana e a ancestral direta do fagote e tem uma sonoridade suave e 
mn grande potcncial modulatörio; “As dulcianas, como tamböm os faeotes 
em uma ressonauca tranqüila e suave... razäo pela quäl, provTvetaS^nt 
sua deheadeza, sao chamados dolcianen quasi dulcisonantes P 

. ni T c C f haramcIa aguda ’ denominada ptfaro, 6 a precursora do obo& nela sö 
ö poss^ei tocar uma escala detenninada, o que significa que «SSs’emkons 

Se8undo “•—~ e»r: 

Como instrumentos de contlnuo, ou instrumentos fundamentais como 
enuo eram chamados, sö devem ser uülizados aqueles de fabricacäo italiana- 
ogo, com tunbre italiano. Quanto ao metodo de execufäo pelo intörprete do 

StaTT* “ He deve tocar a part * d ° baixo conluo ou 

pure^c n i.sLT m T Smgel ° 6 diret ° POSSfve1 ’ P° r6m com a maior 
pureza e precisao, de acordo com a seqüencia das notas. Eie näo deve realizar 

e calas ou coloraturas, principahnente na mäo esquerda, que delineia o 

-Ätitsrsss 

vozes nao sejam abafadas ou ofuscadas.” q 

Alöm dos instrumentos de teclado, o alaüde 6 um instrumento muito 
impotente para a reaIiza ? äo do conünuo, neste genero de müstca “Eie 6 

S n „™u° Tr* para * usad ° “ 4™*S, 

„SS, m t“? ' “ mÜSiCOS Cap “ es * x**- 1 «. tan «> a 

rilTem sfme ™ a na ° * «* «Ukado como um 

tun em si mesmo e nao como um meio — de inesfim^vp? v*w 

ressuscuarestamusica,emtodaasuavitalidadeepaixäo Este näomaisque 

e e d eve ser o objeüvo final e significado ffltao deISos os no SS o 

faZCT SOar a müsica ^ ™ dos maiores genios 

<5poca ’ maneira qUe D0S ÜanSaÜth d0 esplnto de sua 
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OS CONCERTOS DE BRANDENB URGO 


Os Concertos de Brandenburgo tem menos em comum entre si do que 
qualquer outra cole^äo de obras instrumentais que conhe^o. Por estranho que 
isto possa parecer, 6 justamente esta diversidade que faz deles uma obra una. 
Cada concerto 6 escrito para uma configurapäo fundamentalmente diferente 
e a diversidade 6 tao marcante em termos formais quanto nos aspectos 
instrumentais e estilfsticos. Nesta obra, o jogo concertante, em forma de 
diälogo ou de luta, com um solista, ou grupo de solistas, em oposigao ao 
grupo do ripieno — como por exemplo uma pequena orquestra de cordas — 
se encontra reduzido äs vezes a uma ideia puramente formal, que sö pode ser 
discemidamusicalmente no movimento lento do quinto concerto e na Integra 
do terceiro e do sexto concertos. 

No exemplar que dedicou ao margrave de Brandenburgo, Bach parece 
oferecer um catAlogo demonstrativo de seu escopo como compositor ins¬ 
trumental, com o objetivo de demonstraramaior diversidade posslvel. Assim 
se explica o fato notävel de que o ünico elo de ligafäo entre estes concertos 
seja estabelecido pelos nomes do compositor e do aristocrata homenageado. 

Sob todos os aspectos, portanto, estes seis concertos representam um grau 
mäximo de diversificagao e varia^ao. A variedade parece ser o elemento 
unificador — ela 6 muito mais importante do que a unidade. 

O Concerto de Brandenburgo n°. 16 a primeira obra da histöria da müsica 
a utilizar a trompa natural como instrumento solista e logo explorando todas 
as suas possibilidades. A entrada deste instrumento na esfera Intima da 
müsica erudita deve ter causado uma grande sensa^äo, A trompa de capa 
(corno di caccia) servianas ca^adas, sobretudo, para sinalizar aos participan- 
tes dispersos o desenrolar dos acontecimentos. Este genuino instrumento de 
ar livre era tocado principalmente pelos ca^adores e seus ajudantes. Os 
primeiros executantes do concerto de Bach deviam, com certeza, ser ca^a- 
dores trompistas itinerantes, com grande virtuosismo. Seja como for, esta 
hipötese parece claramente configurada pela entrada das trompas no 
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primeiro tutti, que na verdade ö uma genuma fanfarra de ca^a, onde as 
colcbeias em tercinas se adaptam ao ritmo de ca$a. O resto da orquestra toca 
um tutti bastante normal'’ dentro do estilo bachiano, sem aparentemente se 
deixar afetarpelos estranbos sinais das trompas, tao diferentes em seu ritmo 
e figura^öes musicais. O diälogo concertante se realiza pela altemäncia do 
obo6 com os grupos de cordas (compassos 6-7); apös o compasso 9, as 
trompas säo empregadas como lidimos parceiros neste concerto. Desde o 
imcio, Bach requer as notas naturais fä, fä# e lä — iimites extremos de 
entona^äo, pois representam a ll a e 13 a parciais hannönicas. Como neste 
movimento os grupos musicais de notas ou figuras correspondein a configu- 
ragoes muito familiäres na öpoca, Bach permitiu aos intörpretes a determi- 
na 9 äo da articulasäo, deixando de notar as respectivas ligaduras. 

No primeiro movimento, o jogo concertante se dä entre blocos do mais 
genumo tutti, como um confronto ou animado diälogo entre tres grupos; as 
trompas, as madeiras de sopro e as cordas. % 

No segundo movimento, o oboe-solo, o vioüno piccolo (um pequeno 
violino com uma sonoridade estranha e incisiva, afmado uma ter^a acima do 
normal) e o grupo de baixo, imitam-se uns aos outros, sobre um fundamento 
tonal, sutil e impressionista. Aqui, a inusitada articula^äo 6 explicitamente 
notada pelo compositor. Os quatro primeiros compassos säo confiados ao 
oboö-solo, cujos harmönicos säo harmonicamente refor$ados pelo segundo 
e terceiro oboös, juntamente com os instrumentos do baixo. As cordas 
tamb6m tocam, com o vibrato de arco que era entäo muito usado nas 
passagens sensfveis; estes quatro compassos säo repetidos, uma quinta 
acima, pelo violino piccolo, com os coros dos sopros e das cordas em papöis 
invertidos (o vibrato das cordas se transfonnando num fremissement dos 
sopros). Este trecho expoe o material que serä desenvolvido. O tema 6 entäo 
retomado trös vezes, em seqüencia harmonica, primeiro pelo baixo, com as 
cordas e os sopros introduzindo uma espöcie de contratema em stretto ; em 
seguida o oboö-solo e o violino piccolo tomam o tema em stretto , o que leva 
a uma transi^äo de tres compassos. Este encadeamento € repetido duas vezes 
— tem-se a impressäo de que poderia se repetir ao infmito — antes de ser 
bruscamente interrompido, logo apös o tema do baixo, quando da segunda 
repeti^äo. O infcio do stretto , logicamente esperado, 6 substituido por uma 
cadenza do oboö e, numa conclusäo inesperada, o efeito do coro triplo (baixo, 
oboö e cordas) 6 enfatizado novamente pelos acordes em altemäncia 
O terceiro movimento 6 um legftimo movimento de concerto com seis 
blocos de tutti, em forma de rondö. O principal solista 6 o violino piccolo, 
secundado pela primeira trompa e o primeiro oboö. O segundo tutti 6 uma 
verdadeira sensa^äo sonora, pela delicadeza do seu pianissimo (em movi- 
mentos deste üpo esperava-se que cada entrada do tutti fosse em forte); este 


tutti 6 entrecortado por solos inusitados do obod e do violino. O quarto solo 
(violino piccolo e o primeiro violino do ripieno ) se esfacela sobre um acorde 
em adägio, sendo trazido de volta ä vida por um falso ataque do tema do 
rondö, que antecede de quatro compassos a real entrada do tutti. Apesar de 
seu caräter de Finale, este movimento 6 seguido de um minueto com as mais 
variadas combina^öes de trio. Era de praxe, no infcio do sdculo XVIII (como 
nos Concerti grossi de Haendel, por exemplo), concluir os Concertos agitados 
com um tranqüilizador minueto, para dar ao ouvinte uma sensa 9 äo de 
relax amen to. 

O Concerto de Brandenburgo n fi 2 demonstra uma concep^äo retörica 
muito rica, revelando-se como um complexo diälogo musical, ao quäl säo 
aplicadas inversöes e outros artiffcios. A troca, uma pela outra, das vozes 
extemas, 6 uma constante. O caräter idiomätico dos instrumentos (a ins- 
trumenta^o do quarteto solista — que 6 todo eie equivalente — 6 radical: 
um trompete natural agudo, uma flauta doce, um oboö e um violino — uma 
espöcie de repertörio de possibiiidades de produ^äo sonora) dä a impressäo 
de imitacöes, devido ä transferencia de figuragöes instrumentais tfpicas, de 
uns para outros instrumentos. 

0 primeiro movimento contöm um bom numero de temas puramentc de 
tutti, bem como outros usados apenas nos solos, o que por si sö jä 6 suficiente 
para estabelecer um diälogo. Bach se absteve de especificar indica 9 öes de 
dinämica, o que significa que eie pretendia que fossem utilizadas as habituais 
rela^öes dinämicas vigentes na 6poca que, entretanto, eram o oposto das que 
hoje usamos. Os solos eram tocados piano e os tutti, em gera \, forte. O solista 
näo precisava lutar contra o tutti , porque näo era acompanhado pela orquestra 
completa; na realidade eie estabelecia com ela um diälogo. Em resposta ao 
primeiro enunciado desafiador do tutti , sucediam-se as rea^öes ou objegöes 
dos diversos instrumentos solistas, seguidas de nova reagäo do tutti. 6 
importante observar que, nas diversas intervengöes, as partes säo amiüde 
articuladas de modo diferente, simultaneamente, muitas vezes por indica 9 äo 
expressa do pröprio Bach. Esta articulagäo diferenciada das värias partes 
ressalta de forma nitida a personalidade de cada instrumento, permitindo 
assim uma maior variedade da sonoridade global, ß öbvio que Bach tamböm 
esperava que uma determinada figurafäo, värias vezes repetida, o fosse com 
diferentes articula^öes, que lhe davam, no contexto retörico, um significado 
caracterfstico a cada repeti^äo. A analogia, na acep^äo que hoje se dä ao 
termo, no sentido de que uma passagem similar deve ser tocada da mesma 
forma a cada repeti^äo, näo era habitual na mdsica barroca. Nela, devido ao 
relacionamento com o discurso falado, as mültiplas possibiiidades de execu- 
^äo säo exploradas e postas em prätica. 
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O segundo movimento tem dupla expressäo: um se origina no baixo e o 

DabnerT mS *f Ument0S • so,ist ^- A indicafäo andante refefe-se aqui princi- 

; que Se m0Vimenta em «***■ contfauas, que Severn 

comSSäin^nS rCgUlar ' B f h UtUiza 3 iguaIdade do ostmato como um 
ontrapeso ä rntensa expressividade das tres vozes superiores. 

tradicShüm^rr 11161110 miCi3 ' Se **" uni 8010 * ^mpete, contrariando a 
tradifäo barroca de estrutura de movimento de concerto e da retörica. nok n 

unciado que micia um tal movimento 6 nonnalmente tocado peto mtti e 

2KS : SOl °- Neste ^ ° antecedeute levou 

oiretamente a este solo, que portanto 6 a resposta ä dltima figuracäo do 

jr° m .° VUnento - Es,cs dois movimentos näo devem, por conseguinte 
ser separados por uma pausa. O tutti, no terceiro movimento tem aiLas a 
Z%° * orquestral em contfnuo, S 

£*““ 6 exclusivauienle peto, soli« e peto^JTS 

OS da estrutura dramätica da pe^a, isto significa que o movimento final 

mento!™ t0d °’ repfeSenta 3 reconcü ^o com o desafio do primeiro movi- 

valSS,Z^ Primeir0 ’ SegUnd °’ quart0 e quint0 ««certos, as mais 
vanadas combina^öes mstrumentais - metais, madeiras, cordas e cravo- 

foram empregadas de modo original e fantästico para a dpoca, o terceiro e o 

to Concertos säo escntos exclusivamente para os instrumentos de cordas 

Eu h ^ Brandenbur Z° n 2 3, toda a famflia do violino 6 apresentada." 

Eu näo conheso outraobra dahistöriadamüsica, na quäl esteoSto£ 

representa^äo de um tipo de instrumento tenha sido executado de forma tän 
rr?^ : ** vioIino8 - <*®* violase “onSo^ul 
T SÖ P ° de Ser como uma verdadeira obsessäo 

KT T p3SSagens em tutti basicamente a tres vozes cada voz 
vidtdaem tres partes) — concertam com o acompanhamento de um baixo 
contfnuo, composto por um violone (contrabaixo) e um cravo 

UtUl2a C representa todas as possibiüdades imaginäveis 

äISSSSHSS 

ersos elemcntos, do mesmo modo que na linguagem escrita as frases 
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prindpais e subordinadas säo delimitadas pelos sinais de pontuagäo. Sepa- 
ra?öes desto genero säo encontradas por exemplo na metade do segundo 
compasso, no miao do quarto e assim por diante. Destarte, jä nos primeiros 
otto compassos pode-se notar repetidas altemancias de staccato e legato, de 
vez que os enunciados dos diferentes fragmentos de frases exigem diferentes 
^us de dureza e suavidade. Esta exigencia, contida nos tratados do stxulo 
XVffl, & repeüdamente confumada pela complexa natureza dos temas, nas 

Tq ° PrUneir ° SOl ° (que ® inicia na anacruse do compas- 

so 9, rndoate ao 12), traz uma visäo, solistaehannonizada, do primeiro tema 
do violino, que aqui 6 retomado pelos tres gnipos, dividido em pequenos 
&agme„tos: da segunda ä quinta colcheia do compasso 10, uma inserfäo do 
tutti, k quäl os vtolmos reagem de maneira solista, com um novo tema em 
escala (da metade do compasso lOao compasso 12),enquantoos violoncelos 
e as vrolas fazem o acompanhamento, numa versäo hannonizada do tema 
ongmäno do baixo (da metade do compasso 2 ate ao compasso 4). Este 

P T 10 ™ T 6 respondido (compassos 12-15) pela segunda metade do 
iutti de abertura (compassos 4-8). Segue-se entäo o segundo solo (da metade 
do compasso 15 ao 19), construido de forma bastante semelhante ao primeiro. 

coKTTTh" 0 ™ “ TUPCä ° d0 tutti ' 03 se ß unda ä quinta colcheia do 
compasso 17; todavta, aqui e no tema em escala que vem em seguida as 

Violas tomam agora aparte do violino do primeiro solo, enquanto os violinos 
e violoncelos executam a Variante harmonizada do tema do baixo, k guisa de 
acompanhamento. Nos tutti seguintes (compassos 19/20) as vozes dos com¬ 
passos miciais säo trocadas - o tema dos violinos 6 tocado pelas violas; os 

seu ptoprtotema^ V1 ° lai P ° renquanto ’ 05 v »oloncelosainda tocam o 

Espero que estas breves explicaqöes sirvam para Uuminar um aspecto da 
estrutura desto concerto, que tem passado desapercebido e que me parece 
damonstrar de modo particularmente claroa justaposifäo e compara^äo de 

TTTa 0rma " 03 famflia dos vioünos - A| 6m disso, pode-se coSstatar 
com niüdez a capacidade de Bach em distinguir solos e tutti, numa obra em 

que cada parte exige apenas um instrumento, apesar de que todos os ins- 
tromentos toquem constantemente. Isto 6realizado por meios exclusi vamen- 
te musicais. 

Neste concerto Bach abandona o movimento lento e usa apenas dois 

“TT! TT entre 08 d0iS movimentos allegro, entre os quais 
provavelmente.cabena uma pequena cadenza improvisada que, neste con- 

O segundo movimento, em allegro, quase näo contem diälogos, o que 6 
muito raro em um movimento de concerto bairoco. Como nuin caleidoscö- 
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pio, as harmonias mudam a cada metade ou quarto de compasso (a indica^äo 
12/8 deve ser entendida como um 4/4 em tercinas), enquanto escalas desli- 
zantes (em semicolcheias), notas repetidas ä maneira de um sino (em col- 
cheias) e trfades interligadas em spiccato (em semicolcheias) saltam, aqui e 
acolä, entre as vozes individuais ou gmpos de vozes. Os solos genuiuamente 
concertantes säo enconirados na segunda se^äo, no primeiro violino (coln- 
passos 15-17) e na primeira viola (compassos 35-37). 

No Concerto de Brandenburgo n fi 4, a indica^äo flauti d f echo parece 
inicialmente enigmätica. Rautas piccolo agudas eram ocasionalmente utili- 
zadas para esta parte, porüm a sua sonoridade 6 muito mais intensa do que a 
das flautas doces comuns, o que, nesta situa^äo, faz com que a orqufcstra se 
transforme praticamente em um eco. £ mais provävel, portanto, que Bach 
pretendesse que flautas normais fossem empregadas. No primeiro movimen- 
to, os papüis dentro do concertino, o grupo solista, säo claramente atribuidos: 
o solista principal 6 o violino, seeundado por um par de flautas, as quais säo 
posteriormente acentuadas por um lirico grupo solista (compassos 157-185 
e 285-311). O efeito de eco, no segundo movimento, de via ter tanta impor- 
tancia para Bach, que eie o menciona expressamente no titulo do concerto. 
A id6ia de um eco consiste, neste caso, na repetida interrup^äo da melodia, 
que de outro modo se desenvolveria continuamente, caso näo houvesse estas 
inser^öes do eco, que 6 colocado exatamente nos locais em que seria 
necessäria, numa senten^a comum, uma vtfgula, obrigando o ouvinte a 
permanecer com o ouvido atento. Este efeito, aparentemente pretendido por 
Bach, s<5 6 obtido se as flautas forem tocadas a uma certa distanciaou a parür 
de uma sala vizinha. Nas passagens em que as flautas tocam de forma mais 
independente (como no compasso 40), a orquestra deve tocar mais suave- 
mente para manter o equilibrio sonoro. 

A indicasao andante do segundo movimento nitidamente se aplica mais 
ao andamento do que propriamente ao caräter, o que deve lhe dar, pois, uma 
certa acelera^äo, em que os pares de colcheias säo tocados de maneira 
desigual. Neste movimento, adisposi£äo perfeitamente simütricaü decrucial 
importancia, porque ela corresponde em linhas gerais ä arquitetura de um 
paläcio barroco, sendo muito usada por Bach tamb6m em suas grandes obras. 
Quatro se^öes extemas säo agrupadas, como uma moldura, em volta da se^äo 
central (neste caso nos compassos 28-45), sendo que a primeira e a ultima 
diferem apenas pela troca das vozes extemas. A segunda e quarta se^öes 
tamb&n se correspondem, com exce^äo das passagens em eco, que parecem 
comprimidas na quarta se^äo. A se^äo central engloba um material e um 
diälogo novos, de vez que as flautas doces recebem enunciados solistas. Na 
quinta se^äo, o tema se encontra no baixo e os ecos da primeira se?äo (que 
säo simetricamente correspondentes) säo omitidos; na repeti^äo näo fariam 


mais sentido, porque o seu efeito jä näo mais seria uma novidade. E de grande 
importancia para a interpreta^äo o reconhecimento desta simetria — a pe^a 
serä tocada de modo inteiramente diferente do que seria, se as se^öes fossem 
simplesmente alinhadas, umas apös as outras. 

Se bem que o terceiro movimento deva ser atacado imediatamente, ligando- 
se ao precedente, os flautistas tem tempo para voltar aos seus lugares, porque 
sö voltaräo a tocar no compasso 23. Neste movimento, todo o material 
temätico 6 derivado dos quatro primeiros compassos. 

O Concerto de Brandenburgo n e 5 6 o mais modemo dos seis concertos, 
tanto no que conceme ä instrumenta^äo, como no que se refere ä forma. E o 
primeiro concerto para Klavier na histöria da müsica (desde que se entenda 
corretamente o termo Klavier como uma designa^äo gen6rica para os ins- 
trumentos de teclado). Os dois outros instrumentos solistas, hierarquicameqte 
subordinados ao cravo, säo o violino—que ao longo do seu desenvolvimento 
representa o modelo de instrumento solista — e a flauta transversa, que na 
üpoca comegava a substituir a brilhante flauta doce — uma tendencia que 
reflete com certeza a emergencia dos estilos galant e empfindsam, ambos 
considerados como estilos sensfveis. Portanto, a flauta transversa era bem 
modema e a sua sonoridade, um tanto velada, com suas possibilidades de 
inflexäo sonora e dinämica, adaptava-se muito bem ä nova tendencia. At6 
entäo, o seu potencial ainda näo havia sido completamente reconhecido e 
explorado; porürn, no decorrer do süculo XVIII, a flauta transversa tomou-se 
o mais populär entre todos os instrumentos solistas. 

E necessärio Iembrar aqui o papel atribufdo no infcio do süculo XVIII ao 
cravo, para entender a sensafäo que o seu emprego no Concerto de Bran¬ 
denburgo n Q 5 deve ter causado aos ouvintes da üpoca, bem como para 
aquilatar a audäcia criativa que inspirou esta idüia em Bach. Naquele tempo, 
o cravo era usado apenas na müsica puramente solista, do mesmo modo que 
o örgäo, com o quäl era, em larga medida, intercambiävel. (O cravo era 
utilizado essencialmente para a execu^äo de müsica polifönica, no mais 
rigoroso estilo; näo se podia sequer imaginär o emprego de um instrumento 
de teclado como “instrumento melödico”.) O cravo tambüm era usado na 
müsica de cämara e orquestral, assim como nas dperas, para o baixo contfnuo, 
o que quer dizer que eie deveria dobrar toda a parte do baixo, bem como 
preench£-la e interpretä-la harmonicamente de acordo com a composi^äo, 
Devido ä sua sonoridade de cordas metälicas pin^adas, eie produzia um efeito 
adicional, que aliäs era desejado: um caracteristico elemento ritmico es- 
trutural, inerente a boa parte da müsica dos süculos XVII e XVIII. Em fun^äo 
desta sonoridade, que aparecia de modo muito pronunciado na müsica de 
conjunto, desenvolveram-se regras espedficas para arealizagäo do contfnuo, 
que visavam sobretudo a circimspecfäo. 0 acompanhante devia apoiar sem 
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se fazer notar, nem pela habilidade artfstica, nem por uma excessiva destreza 
tecnica; era preciso usar a imagina^ao na maneira de executar o legato e os 
arpejos. Foi a este instrumento e a si mesmo como executante que Bach 
dedicou este seu primeiro ensaio ou tentativa de justapor o cravo, conceitante 
e acompanhante, a uma pequena orquestra com dois solistas adicionais. Eie 
descobriu uma linguagem decisivamente idiomätica e especifica para o 
cravo, ao mesmo tempo em que atribuiu ao violino e ä flauta i den tico material 
temätico e as mesmas figura^öes musicais. Deste modo, Bach colocou em 
primeiro plano as diferen^as sonoras destes instrumentos. 

Em princfpio, o material temätico confiado ao ripieno e aos solos 6 
consistentemente diverso. O primeiro tutti, em oito compassos, 6 construtdo 
tal como um complexo enunciado retörico: 


Ennnaado: 


a) eoundado duplo 


b') cDumera9äo dos argunmtos 


Allcuro 


—- i —— 

2. 



i 1 

M l+f 1 

ff***) 


c 1 ) resumo traosifäo 

b 2 ) outros argumcntos 

6 

, ! 

7. 



c 2 ) raodificafäo 
do rcsumo 




d) reafäo coodusiva 



Para uma melhor compreensäo, gostaria de fomecer uma comparagäo 
verbal: 


a) O jardim 6 grande 1 e belo 2 ; 

b l ) (porque) nele crescem ärvores e flores... (1,2 etc.) 

c 2 ) eie 6 bem-feito! 

b 2 ) A16m do mais eie abriga veados, pässaros etc. (7,8) 
c 2 ) isto 6 bom 

d) nos alegramos por ter um jardim assim. 


As pequenas intervengoes do tutti tamb6m fazem referencia äs se^öes do 
primeiro tutti: 


a) Compassos 10,13,19,35-37,44,49,101-102,109-110,112-115; 
b 1 , 2 ) Compassos 29-30,40-41,5$, 59; 
c) Compassos 31,41 e 60; 


onde a pruneira parte do tema do tutti 6 duas vezes interrompida por uma 
inteijei^äo de solo (compassos 12 e 113). Os instrumentos solistas reagem 
com novos temas, muito cantantes, que säo por6m dissolvidos idiomatica- 
mente, pelo cravo, etn notas de pequeno valor. Somente a partir do compasso 
21, 6 que o violino e a flauta tocam um tema derivado do elemento b) de 
modo simplificado e suspirante; depois do compasso 61, o elemento d) do 
tutti (algo modificado) tamb6m 6 retomado, num vocabulärio solista. A partir 
do compasso 71, a conversagäo se transforma num jogo de sons. Bach entäo 
requer dos violinos do ripieno e da viola aquele vibrato de arco que tanto 
gostava de usar, enquanto que a flauta e o violino solo tocam altemadamente 
um tema estätico bem curto, sobre baixos em colcheias reguläres (baixos 
andantes) no violoncelo, juntamente com arpejos no cravo. A linha on- 
dulante, que surge na nota^äo das partes de flauta e violino, pröximo do final 
deste caleidoscöpico jogo sonoro, parece indicar uma esp^cie de vibrato em 
glissando — que talvez fosse executado como um vibrato a dois dedos, 
correspondente a um trilo em quarto de tom, em lugar de um trilo normal. 
(Pelo que sei, Bach escreve o signo apenas sobre as progressöes cromäticas, 
provavelniente para indicar um glissando. Os autores franceses contemporä- 
neos usavam-no para indicar um vibrato muito amplo.) Em todo caso, este 
grau cromätico 6 realpado aqui, de modo emocionante, em pianissimol 

O movimento lento t iguaimente composto de acordo com o esquema do 
Concerto, ao quäl a configurafäo em trio, empregada do infcio ao firn, dä um 
Charme todo especial: os solos e os tutti sö se distinguem uns dos outros pelo 
uso de diferentes temas, pela dmämica e pelas diversas maneiras de execu- 
5 &>. Nas se^öes em tutti, o cravo toca o contfnuo ä maneira tradicional, com 
a indicacäo “accomp ” e a cifragem fomecidas por Bach. Cinco se^Oes de 
tutti — aparentemente — estäo em oposicäo a quatro se^öes de solos. Na 
italidade,. as se^öes em solo säo iguaimente em nümero de cinco, pois que o 
quarto sok) se compöe de duas $e$öes que se eneadeiam sem intemip^äo. 
Apds o quarto trecho em solo* no compasso 39, espera-se em väo pela entrada 
do tutti; o ouvinte sente-se perturbado em sua expectati va e 6 preparado para 
0 Finale, que imediatameote se segue. 

O allegro concludente 6 impregnado pelo ritmo da giga e por motivos de 
C&ca. No decorrer do sdculo XVIII, este ritmo tomou-se muito modemo para 
0« movimentos finais sinfonicos. Bach escreve este ritmo em %, em compas- 
to Va com tercinas J_J J J , onde a colcheia pontuada, seguida pela 
lamcolcheia ( Jj ), deve ser tocada como uma tercina. Esta notagäo se 
Justificapelas regras de acentua$äo em vigor naquela 6poca. O compasso em 
W devia ser tocado com dois acentos de intensidade diferente o 

compasso Va, por sua vez, contem um tempo acentuado e um näo acentuado 
i J • E evidente que esta diferen^a de acentuagäo tem uma influencia sobre 
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o andamento. Neste movimento, o material temätico 6 identico tanto para o 
tutti quanto para os solos. De especial interesse 6 um trecho (apös o compasso 
79) em que um dos instrumentos solistas (de infcio a flauta, a partir do 
compasso 89, o violino solo e, a partir do compasso 99, o cravo) e, a seguir 
(desde o compasso 148), os violinos do ripieno e a viola tocam uma melodia 
cantabile, formada sobre o infcio do tema, acompanhada por dois ou tres 
instrumentos solistas, em acordes aipejados. Os ripienistas, por consegqinte, 
tomam parte no desenvolvimento do solo. Este movimento 6 estruturado tal 
quäl uma äria da capo: depois do compasso 233 o infcio 6 repetido e a fermata 
final se encontra no compasso 78. 

O Concerto de Brandenburgo n s 6 6 tao excepcional e rigoroso em sua 
instrumenta^äo e estilo quanto o terceiro: em desafio ä tradifäo barroca, eie 
foi escrito exclusivamente para instrumentos graves, sendo solistas duas 
violas, äs quais se opöem, especialmente nos tutti , duas violas da gamba. As 
violas e as gambas tem aproximadamente a mesma tessitura, o que significa 
que Bach, em verdade, confrontou os representantes de duas famflias ins- 
trumentais antagönicas (a famflia dos violinos versus a famflia das violas). 
E mais ainda: a gamba era, a partir de meados do säculo XVII, a par do 
violino, o supremo instrumento solista, cuja sonoridade lembrava “a voz 
nasalada de um diplomata”, A viola da gamba nunca era utilizada na 
orquestra e o pröprio Bach, ä exce^ao do Concerto de Brandenburgo n fi 6 , 
somente a empregava em solos, A aristocrätica gamba solista 6 aqui des- 
tronada pela modesta viola que, dentre todos os instrumentos, era o mais 
genuinamente orquestral e para o quäl nenhum solo jamais fora escrito e que 
jamais sequer fora imaginada como um instrumento virtuosfstico, como no 
primeiro e terceiro movimentos, ou como um instrumento melodicamente 
expressivo, no segundo movimento. Na primeira metade do säculo XVIII, 
desenvolveu-se uma intensa rivalidade entre a nobre gamba — que era 
tocada, de maneira delicada e nasalada, para o sofisticado cfrculo dos 
ouvintes de saläo — e o violino e o violoncelo — que, devido ä sua 
sonoridade brilhante e extrovertida, podiain ser ou vidos em grandes espa^os 
e at 6 ao ar livre. Reclamava-se freqüentemente (Le Blanc, Defesa da viola 
da gamba ) que os violinos, brutais e vulgares, com suas cordas espessas, 
estavam suplantando as gambas. Bach, neste concerto, ilustra a vitöria da 
famflia dos violinos, ao permitir que a gamba seja destronada, näo pelo 
violino, por 6 m pela viola, o mais humilde mernbro desta famflia, 

Mais uma vez neste concerto, a articula^äo solo-tutti 6 obtida essen- 
cialmente por meios musicais e dinamicos, em lugar da interpreta^äo solista. 
Os temas pertencentes aos tutti e aos solos säo rigorosamente diferenciados. 
O primeiro tutti consiste principalmente numa disputa implacävel e quase 
brutal entre as duas violas, a propösito do tempo correto: os dois ins- 
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trumentos se perseguem a apenas uma colcheia de distäncia, o que 
unpressäo de que eada um deles pretende definir a primazia do tempo o 
tempo forte do compasso. Os demais instrumentos executatn 2 acTpa 
nhamento severo e absolutamente neutro. numa pulsafäo regulär em col- 
chetas marteladas (sö Bach poderia se pennitir o emprego de uma escrita täo 

Woto° r NeSf ’ SCm daf ’ P ° r “ dizer ’ razä0 a ^alquer uma das duas 
Neste movimento, as seis se?öes em tutti säo rigorosamente cons- 
ütefdas segundo este princfpio. No primeiro solo, que se inicia no compasso 
7, pe o violoncelo, as lmitaföes realizadas pelas gambas propiciam uma 

SntSdo *°?° V ° lume S0n ° r0; aqui elas se “tegr^ao solo que 
serä parülhado mais adiante entre as violas e o violoncelo. O segundo solo 

4046> erra C ° m U “ ia n ° Va lntem,p?ä0 d0 tema d0 Pnmeiro solo (wmpassos 



oova versäo (comp. 40) 


ronmSll 8 ^ S6Üma 6m anacruse feubslituindo o salto de quarta), da 
ä C H nÜnUa imitafä0 035 VOZes e 60 acompanhamento suave P or 
meio de acordes em ptano e com vibrato de arco, o tema se transfonna em 
um solo genuino de caräter altamente expressivo e cantabüe, que fonna um 
vlvido comraste com o tutti seguinte. Säo notäveis os meios pelos quais Bach 
0 bt 6 m os maiores contrastes possfvcis deste conjunto, que, de^temäo 
ff“® pmticularmente pobre em caracterfsticas contrastantes. 0 ultimo tutti 
epete o primeiro, como um da capo, porem com um deslocamento de meio 

(e SS n St£ desl0Cament0 ’ que freqüentemente ocotre nas obras de Bach 
e Umbem nos movimentos smfonicos do classicismo vienense), prova que 
um compasso näo 6 necessariamente defmido por sua barra divisöria. No 
caso, os acentos devcm ser idemkos, no primeiro eno ultimo rwri. Porrazfe 
ortogräficas apenas, Bach renunciou ä inser^äo de um compasso % antes do 
dltimo tutti (na metade do compasso 114), 

O segundo movimento 6 um diälogo, cantado entre as duas violas oue 

S ? Um COntfnU ° repartido de modo interessante: o viölone 
trubaixo) e o cravo — este provavelmente uma oitava abaixo — execu 

mm° a f0rma dß UUKl contr ameI°dia, a quäl sofre uma diminuicäo 

com aentrada do violoncelo, em andante, sobre semfnimas. Disto resulSn 
sonanaas de passagem, muito intensas, aläm de transmitir ao movimento 
“ ma Passada ngorosamente ritmada. Em seguida (apaitirdo comp^TC 
baixo retoma o tema, com as violas reagindo ein aparente confusäo! 
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Finalmente, o violoncelo retoma — pöde-se atd dizer que eie usurpa — a 
cadenz/iy iniciando-a atravds de uma cadencia de engano (compassos 54/55) 
— a conclusäo do movimento, em diminuendo, conduz diretamente ao 
allegro final. 

Neste Final em allegro , logo no primeiro tutti y tal como no primeiro 
movimento, o compasso e o ritmo säo muito claramente definidos e, ao 
mesmo tempo, postos em questao: apesar de o movimento se iniciar por uma 
anacruse em salto intervalar, esta se encontra ligada em slhcope atd o terceiro 
compasso, o que dä a impressäo de que as violas iniciam o compasso sobre 
a sua ultima colcheia. Os acordes, tocados pelos outros instrumentos dentro 
do tempo, decididamente contra esta configurasäo, caracterizam, como no 
primeiro movimento, uma luta pelo compasso “correto”. Em todo este 
movimento, as violas da gamba säo comgletamente exclufdas do dominio 
solista, reivindicado sobretudo pelas violas, mas tambdm pelo violoncelo. 

Para concluir, algumas palavras sobre o violone: no sdculo XVIII, a 
designafäo de contrabaixo raramente era utilizada; o maior instrumento da 
famflia das gambas ou dos violinos era, em geral, chamado de violone; este 
mesmo termo era amitide empregado tambdm para designar o violoncelo. 
Para complicar ainda mais as coisas, algumas fontes alemäs do sdculo XVII 
designam por violone apenas a gamba-contrabaixo de seis cordas, sendo que 
esta nomenclatura muito especffica foi infelizmente adotada por um certo 
nümero de autores modemos. Para 1er com clareza as fontes da dpoca de 
Bach, desde que isto seja possfvel, d necessärio partir das notas, da mtisica, 
e näo da nomenclatura. A principal questao 6 , evidentemente, a de saber se 
a parte do violone deve ser tocada in loco , ta! como uma parte de violoncelo, 
ou oitavada, como para um contrabaixo. Nos Concertos de Brandenburgo 
esta questao aflora constantemente, em todos os seus aspectos, atd porque 
Bach, de modo nenhum, tratou de maneira uniforme a parte de violone. 
k$sxm€ <\uzwo Concerto de BrandenburgoxP 1 aparte 6 denominada violone 
grosso e sempre notada no mesmo registro que o violoncelo e o fagote. Com 
este propösito, Bach usa a ultima linha da partitura e detennina que o 
cöntmuo — provavelmente o cravo — toque a mesma parte loco . No 
Concerto de Brandenburgo n fi 2 eie recebe o nome de violone ripieno, isto 
d, baixo orquestral. Esta parte d notada na penültima linha da partitura, uma 
vez que a ultima d reservada para o cravo e para o violoncelo. Neste caso 
existem värios acompanhamentos de ’solos, onde Bach evidentemente näo 
desejava que o violone fosse usado. 

Creio que Bach tinha a intensäo de utilizar contrabaixos genuinos em 
todos os seis concertos e que originalmente estes eram diversos ins¬ 
trumentos, ou pelo menos afinados de diferentes maneiras. Com efeito, as 
partes de violone säo notadas de modo bem variado. Pode-se constatar que 


nos concertos nS® 1, 2 e 3, Bach tinha ä sua disposi(äo um contrabaixo com 
um 66 - 1 grave; nos concertos ns* 4 e 5 a nota mais grave era nitidamente um 
rd-i, o que d evidenciado por diversas passagens que säo transpostas acima. 
No Concerto n e 6 , Bach requer atd um sii » -2 grave (no compasso 45 do ultimo 
movimento), sendo necessärio afinar a corda d <5 um tom abaixo neste 
movimento, ou mesmo para o concerto inteiro. 

Como a parte de contrabaixo era normalmente derivada, sem se diferen- 
dar da parte do baixo continuo (violoncelo, fagote e cravo), o fato excepcio- 
nal de que seja consistentemente notada de forma explfcita nos Concertos 
de Brandenburgo , nos fomece preciosas informa^öes: em certas passagens 
(compassos 25/26, entre outros, no Concerto n fi 2), Bach escreveo violoncelo 
e o baixo em oitavas, que com o contrabaixo se transformam em oitavas 
dobradas (uma prätica que habitualmente passa desapercebida hoje em dia, 
porque os contrabaixos näo väo aldm de mi - 1 e os müsicos automaticamente 
oitavam as notas mais abaixo). Este mesmo efeito, notävel e muito impor¬ 
tante, $ ign^imenteencontradono Concerto n ö 4 (compassos 29-30 e compas¬ 
so j 15-M Jt); no Concerto n e 5 (em bom nümero de trechos) e no Concerto 
n e 6. N r dois ültimos encontram-se atd mesmo oitavas triplicadas (Concerto 
n ö 5, ct mpruso 134; Concerto n Q 6 , compassos 65 e seguintes). Ocasional- 
mente $ parte do baixo contünuo d escrita na oitava acima, o que resulta em 
um'ssouos; k> vezes atd mesmo duas oitavas acima, o que faz com que o 
contrabaixo soe uma oitava acima do violoncelo. 

Estas i Trtit:*ras indicam por consegumte os instrumentos que Bach tinha 
ä sua dupori^s,) ou os que eie desejava (que, aparentemente, eram diferentes) 
e o grau da v triedade de registros por eie empregados (8 p 6 s loco , 4 pds na 
oitava superior, 16 pds na oitava inferior ou 32 p 6 s, duas oitavas mais abaixo 
do que a parte do violoncelo). 
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A PAIXÄO SEGUNDO SÄO JOÄO 


Desde os primeiros tempos, jä a partir do süculo IV aproximadamente, era 
costume na Igreja cristä realizar no Domingo de Ramos e durante a Scmana 
Santa, dentro da liturgia, a leitura ou de preferencia o cäntico sobre tons 
salmödicos, da paixäo de Cristo. Os pap£is eram distribufdos entre quatro 
clürigos: um cantava a paite do narrador; o segundo cantava as palavras do 
Cristo; o terceiro era encarregado das falas de diversos personagens como 
Pöncio Pilatos, Pedro, o sumo sacerdo te, a mulher e assim por diante, ficando 
a cargo do quarto as exclamagöes do povo. A uma certa altura do süculo IX, 
inventou-se uma espücie de instru^ao de interpretacao, sob a forma de letras 
do alfabeto: para o evangelista, c de celeriter (räpido); para as palavras do 
Cristo, t de tenere (sustentar); para os outros personagens, s de sursum (para 
o alto significando que tais trechos deviam ser cantados num registro mais 
agudo). Ao longo do tempo foram acrescentados outros sinais de diferencia- 
£äo. Mesmo depois daReforma, a Paixäo prosseguiu sendo cantada de modo 
semelhante nas igrejas luteranas. Pouco depois, surgiram composi^oes 
alemäs da Paixäo, que continham partes monofönicas e polifönicas altema- 
das, cantadas pelo pastor e pelo coro. As formas se diversificaram cada vez 
mais e värias parödias e adaptaföes dos textos da Paixäo foram compostos 
em estilo polifönico. Ocasionalmente combinava-se na mesrna composi^äo 
os textos dos quatro evangelhos. 

Quase todos os compositores alemäes importantes, do final do s£culo XVI 
e do süculo XVII, escreveram Paixöes. Um crescente nümero de Cannes 
(corais) foram inseridas na estöria da Paixäo, as quais eram cantadas pelas 
congregacöes. Nasegundametade do süculo XVII, as novas formas do drama 
musical barroco, v in das da Itälia, come^aram a ser tambüm aplicadas äs 
formas das Paixöes. Poemas liricos e corais meditativos eram freqüentemen- 
te acrescentados aos textos bfblicos. Äs vezes versificava-se livremente 
certas partes do texto biblico; finalmente, em tomo de 1700, o enredo integral 
da Paixäo foi adaptado ä maneira de um libreto. (Menantes, Der blutende 


und sterbende Jesus; B. H. Brockes, Der für die Sünde der Welt gemarterte 
und sterbende Jesus), onde a linguagem emocionalmente carregada e a forma 
dramätica ofereciam amplas possibilidades de interpreta^äo musical. Para- 
lelamente, continuavam a ser escritas e cantadas as Paixöes puramente 
bibücas, as ünicas que eram admitidas pela liturgia. 

Na vanguarda deste desenvolvimento, estava a cidade de Hamburgo, 
onde Georg Philipp Telemann, Johann Mattheson, Reinhard Keiser e Georg 
Friedrich Haendel (antes de emigrar para a Inglaterra) atuavam, impulsionan- 
do vigorosamente a vidamusical da cidade, de todas as maneiras concebiveis, 
com concertos, öperas e müsica festiva. Em Leipzig, onde o Kantor da escola 
de Säo Tomäs era tambüm o diretor musical da cidade, a situa^äo era bem 
diferente. Em coopera£äo com o conselho municipal, o diretor de müsica era 
encarregado da müsica em quatro igrejas e tambüm de via compor müsica de 
circunstäncia para as solenidades e festas oficiais, se bem que näo houvesse 
öpera em Leipzig. A estrutura da vida musical da cidade era conservadora 
—portanto, apenas em 1721, foi apresentada pela primeira vez, sob a diregao 
do predecessor de Bach, Johann Kuhnau, uma Paixäo modema, com müsica 
polifönica. At6 entäo somente eram conhecidas as Paixöes orais da tradifäo. 

A Paixäo segundo Säo Joäo foi a primeira obra de grandes dimensqes que 
Bach escreveu dentro do quadro de suas fun^öes em Leipzig. Ainda näo se 
conseguiu estabelecer se eie a compös quando ainda em Coethen, para a 
Sexta-feira Santa de 1723, portanto antes de sua indica^ao oficial para 
Leipzig, ou somente um ano depois. Sabe-se, porüm, que esta obra 6 fruto de 
suas atividades em Coethen, tanto do ponto de vista espiritual quanto no 
sentido formal: pela primeira vez Bach utiliza em uma obra religiosa todas 
as sutilezas do estilo concertante, alüm da instrumentasao por eie desen- 
volvida e experimentada em seus muitos concertos, suites e sonatas. 

Como a obra era destinada ä liturgia da Sexta-feira Santa (para a prüdica 
do servi£o de vüsperas), o texto biblico da Paixäo — os capftulos 18 e 19 do 
Evangelho de Säo Joäo, em sua totalidade — constitni o texto bäsico, Bach 
suplementou-o com suas passagens do Evangelho segundo Säo Mateus: 
26:51, “Como Pedro refletiu sobre as palavras de Jesus...” e 27:51 “E vendo 
que a cortina do Templo se rasgou...” Pela inclusäo de textos contemplativos 
c estrofes corais, Bach conseguiu redistribuir os acentos, musicalmente 
formais, oriundos em larga medida de reparti^äo do texto biblico em värios 
papüis. Como nesta dpoca ainda näo trabalhava em colaboragäo com um 
poeta, Bach lan^ou mäo de diversos poemas sobre a Paixäo, reescrevendo-os 
de acordo com a sua concep^äo. Antes de tudo Bach dava especial impor- 
l&ncia ao seu aspecto contemplativo, razao pela quäl reformulou as expres- 
»öes demasiado personalistas, para que tivessem um caräter mais gen6rico. 
Eie procurou sobretudo amenizar as expressöes mais cruamente repre- 
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sentadas. Suas fontes principais foram os poemas do conselheiro municipal 
de Hamburgo, Berthold Heinrich Brockes, em Der für die Sünde der Welt 
gemarterte und sterbende Jesus, aus den vier Evangelien in gebundener Rede 
vorgestellet (Jesus martirizado e morto pelos pecados do in undo, apresentado 
em estilo poetico a partir dos quatro evangelhos) e uma Paixäo segundo Säo 
Joäo de Christian Heinrich Postei. A obra de Brockes era largamente 
conhecidapor ter sido musicadapor Keiser, Telemann, Haendel e Mattheson, 
enquanto que a Paixäo segundo Säo Joäo de Postei fora composta por 
Haendel em 1704, sabendo-se que Bach tamböm se ocupara com este texto, 
ainda em Coethen.Os textos das ärias “Von den Stricken meiner Sünden”, 
“Eilt ihr angefochten Seelen”, “Mein theurer Heiland” “Mein Herz, in dem 
die ganze Welt”, “Zerfiiesse, mein Herze in Fluten der Zähren” e o coro de 
encerramento “Ruht wohl, ihr heiligen Gebeine” resultaram todos de adap- 
ta^öes dos textos de Brockes. A seguinte compara^äo de um deles, com o 
texto de uma das ärias, mostra como Bach concebeu a adapta^äo: 


Brockes: 

As profuüdas feridas da miuha alma 

Estaräo elas agora curadas por tuas 
feridas? 

Posso eu» por meio do teu tormeoto e 
morte 

Alcar^ar agora o Parafso? 

Estarä pröxima a reden9äo do mundo? 

Estas säo as perguntas das filhas de 
Siäo. 

Como a dor oäo mais permite a Jesus 
dizer algo 

Eie inclina a cabe^a e respoude, sim. 


Bach: 

Meu Salvador bem-amado, deixa-me te 
perguotar 

Agora que estas pregado ä cruz 

E que tu mesmo disseste: tudo estä 
consumado! 

Estarei eu iiberado da morte? 

Poderei eu, por teu sofrimento e morte. 

Herdar o reino dos ceus? 

A reden9äo do mundo inteiro estarä 
pröxima? 

A dor nada te permite dizer. 

Tu inclinas pois a cabe9a e dizes, 
silenciosamente, sim. 


O texto do coral “Durch dein Gefängnis, Gottes Sohn” origina-se da 
paixäo de Postei, onde aparece na forma de uma äria. Bach trocou apenas 
umapalavra do segundo verso e, com ela, modificou o sentido do texto: em 
lugar de muss (deve), eie escreveu ist (6), de modo que a fräse passou a ser 
“ist uns die Freiheit kommen” (“a liberdade nos veio”). 

Segundo Friedrich Smend, o primeiro a demonsträ~lo de maneira convin- 
cente, a estrutura musical da Paixäo segundo Säo Joäo segue um genial 
conceito fonnal. O coral “Durch dein Gefängnis, Gottes Sohn, ist uns die 
Freiheit kommen” € o ponto central, o verdadeiro coragäo de toda a obra. 
Em tomo deste coral, que explica o significado dos eventos da Paixäo de 


Cristo, tal quäl um sermäo lapidar, agrupam-se coros, de forma musical 
iddntica ou anäloga, de modo simötrico semelhante äs alas de um paläcio 
barroco. Cada uma das duas secöes llricas, Betrachte — Erwäge e Eilt, ihr 
angefochtnen Seelen, forma um agrupamento flanqueado por dois coros. 
Estes agrupamentos se correspondem precisamente uns aos outros. O inicio 
e o final deste mödulo central 6 marcado por corais: 

CORAL “Ach, grosser König” 

-CORO “Nicht diesen, sondern Barrabam” 

— “Betrachte” — “Erwäge” 

-CORO “Sei gegrüsset, lieber Judenkönig” 

-CORO “Kreuzige, kreuzige!” 

r— CORO “Wir haben ein Gesetz” 

CORAL “Durch dein Gefängnis, Gottes Sohn” 

-CORO “Lassest du diesen los” 

L— CORO “Weg, weg mit dem, kreuzige!” 

-CORO “Wir haben keinen König” 

— “Eilt, ihr angefochtnen Seelen” 

-CORO “Schreibe nicht: der Juden König” 

CORAL “In meines Herzens Grunde” 

£ evidente que as se9öes anteriores e posteriores a esta parte central näo 
säo absolutamente coerentes em sua simetria, se bem que se perceba clara¬ 
mente as correspondencias que real^am o caräter da grandiosa estrutura: o 
coro de abertura e o coro final (o ultimo coral näo 6 parte integrante da forma 
global, pois representa os pensamentos dos cristäos apös a leitura da Paixäo); 
o par de coros “Wäre dieser nicht ein Übeltäter” — “Wir dürfen niemand 
löten”, encontra-se no final da parte anterior da estrutura e tem por corres- 
pondente o coro “Lasset uns den nicht zerteilen”, no inicio da parte posterior 
da estrutura* O acümulo de ärias nas se$öes iniciais 6 assim explicado de 
inaneira esclarecedora. Este poderoso ediflcio, com suas magnlficas carac- 
lerlsticas arquitetönicas, coloca nitidamente a primeira Paixäo de Bach bem 
ncima daquelas de seus predecessores e contemporäneos, que se contentavam 
cm encadear simplesmente, umas äs outras, as pe$as independentes. O texto 
bfblico da Paixäo näo se presta a uma fonnula^äo musical significativa, 
porque os coros do povo, que säo muito importantes para o estabelecimento 
ilc uma organizafäo auditiva, de modo nenhum säo constituldos conforme 
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OS principios formais e musicais. Apesar destes seriös problemas, Bach criou 
uma obra que näo somente contöm em seus detalhes a mais profunda 
expressi vidade musical, como tamböm revela uma convincente e monumen¬ 
tal superestrutura. 

Bach dirigiu a sua Paixdo segunäo Säo Joäo umas quatro vezes, ao longo 
de sua carreira em Leipzig, realizando algumas modificacöes a cada apre- 
senta^äo. Algumas delas representaram melhoramentos, mas äs vezes eram 
simples ajustamentos para adequar a obra a novas situa^öes. Estas modifica- 
9 öes chegaram at6 nös atravös das partituras utilizadas por Bach nas suas 
apresenta^oes. Elas däo uma idöia razoavelmente clara de como eie alterou 
os seus intentos conforme as possibilidades präticas. Bach registrou a versäo 
defmitiva da obra em uma partitura escrita durante os seus Ultimos anos de 
vida, tendo eie pröprio notado as primeiras vinte päginas deixando o restante 
para ser completado por um de seus discfpulos. Esta parte contöm inümeras 
corre^Öes com a caligrafia de Bach. 

Uma vez que a orquestra de que Bach dispunha era integrada em parte 
por alunos, com uma constante rotatividade de executantes, o compositor era 
obrigado a adaptar a sua instrumenta^äo äs mais variadas configura^öes de 
interpreta^äo: de certa feita usou oboes d’amore em lugar de oboes da caccia 
e violinos com surdina em lugar das violas d’amore. Outra vez usou um cravo 
em vez do alaüde e, em outra ainda, um örgäo. £ ciaro que estas eram solugöes 
de emergencia äs quais eie recorria para que a obra fosse pelo menos 
apresentada, mas que eram logo depois abandonadas. Todavia, Bach intro- 
duziu tamböm alguns melhoramentos genufnos: eie fez com que um fagote 
tocasse junto com os violoncelos em todos os coros e em algumas ärias. 
Escreveu Tutti li strumenti querendo dizer que todos os instrumentos deve- 
riam tocar na äria do tenor “Ach mein Sinn” a quäl era acompanhada 
originalmente apenas pelas cordas (e curiosamente tamböm hoje). No entan- 
to, a julgar pela parte do fagote que se preservou, isto provavelmente sö 
deveria ocorrer na introdu 9 äo, nos interlüdios e no poslüdio. Este tipo de 
nota^äo, com indica^öes precisas d tforte e piano , habitual na 6poc<% sö podia 
significar tutti (com os sopros) e soll (apenas as cordas). Nos coros “Sei 
gegrüsset, lieber Jüdenkönig” e “Schreibe nicht: der Jüdenkönig”, Bach 
indica as flautas e oboös, que representam os gritos do povo e que näo tinham 
uma sonoridade suficientemente forte nestas tonalidades diffceis para os 
sopros; conseqüentemente eie faz com que sejam dobrados pelos violinos, 
mas näo todos , sö alguns. 

Hä mais de um söculo vem sendo discutido que instrumento era — ou 
deveria ser utilizado para o contfnuo: o örgäo ou o cravo. Apesar de esta 
discussäo näo.ter ainda se resolvido, admite : se hoje, com um certo grau de 
certeza, que Bach privilegiava em suas obras sacras o örgäo, atö mesmo nos 


recitativos (o cravo, como instrumento profano , era empregado de preferen- 
cia na öpera e na müsica de cämara). No entanto, quando um örgäo entrava 
em pane (como aconteceu quando da reapresenta^äo da Paixäo segundo Säo 
Mateus ) ou se näo houvesse um alaüde disponfvel (como na segunda ou 
terceira apresentagäo da Paixäo segundo Säo Joäo ), o cravo era utilizado, 
pois sempre havia um destes instrumentos disponfvel nas igrejas de Leipzig. 

Os musicölogos tem discutido animadamente a questäo de saber se os fiöis 
tamböm cantavam os corais ou se estes eram apenas de responsabilidade do 
coro e orquestra. Esta 6 uma pergunta de diffcil resposta, pois que hoje 6 
sabido que em determinados locais, inclusive em Hamburgo, os corais eram 
musicados de maneira bem simples e, naquela 6poca, cantados em conjumo 
pela congrega^äo. No entanto, 6 inimaginävel que a congrega^ao de Bach 
participasse cantando os seus corais, que nem eram inclufdos nos textos 
impressos das Paixöes. Os fiöis näo os conseguiriam cantar porque os corais 
säo escritos nas mais variadas tessituras e alguns deles tem passagens 
demasiado agudas para as vozes comuns. Alöm do mais, a omamenta^äo sutil 
de Bach, diferente em cada coral, näo poderia ser realizada pelas vozes 
despreparadas da comunidade. ß absoiutamente inconcebfvel, para qualquer 
pessoa com treinamento musical, que as estruturas rftmicas e harmonicas dos 
corais bachianos, de täo incrivel delicadeza, fossem esmagadas e destrufdas 
pelo canto dos fiöis. E preciso igualmente considerar as harmonias defeituo- 
sas que resuitariam caso estas maravilhosas composi^öes fossem entoadas 
com as oitavas dobradas (quando uma congregacäo canta, os homens entoam 
a melodia uma oitava abaix o, chegando por vezes a cantar em registro inferior 
ao baixo!). Estes corais jamais se destinaram ao canto comunitärio; eles 
apenas simbolizam a congrega^äo no contexto da Paixäo. A descri^äo, feita 
em 1732 pelo pastor saxäo Christian Gerber, em sua Historie der Kirchen 
Zäremonien in Sachsen, tem sido injustificadamente interpretada como 
aplicävel äs Paixöes de Bach. Gerber escreveu: “Come^a-se agora aexecutar 
a histöria da Paixäo, que atö entäo era cantada delicadamente, simplice et 
pianöy em simplicidade e devo^äo, com todos os tipos de instrumentos, de 
maneira muito elaborada, aldm de se introduzir äs vezes uma composi^äo 
sobre um dos canticos da Paixäo, entoada por toda a assemblöia, para que 
depois os instrumentos em massa a retomem. Quando esta müsica da Paixäo 
foi apresentada pela primeira vez em uma cidade importante [sem düvida 
Dresden], com doze violinos, inümeros oboös, fagotes e outros instrumentos, 
muita gente se espantou e ficou sem saber o que pensar. Em uma capela da 
nobreza, diversos ministros eminentes e damas nobres presentes na as- 
semblöia cantaram o primeiro cantico da Paixäo com grande devo^äo, 
lendo-o em seus Iivros: quando esta müsica teatral come^ou estas pessoas se 
quedaram atönitas...” Durante a vida de Bach 6 pouco provävel que sua 
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müsica fosse percebida como teatral ou operistica, se bem que fosse consi- 
derada como muito exigente. O pröprio Bach näo toleraria müsica teatral na 
igreja. Alem do mais, conforme os terrnos de seu contrato, eie era explicita- 
inente obrigado a “arranjar a müsica de modo que näo pare$a operistica, 
porüm que incite o ouvinte ä contemplacäo”. As “nobres damas” de Dresden 
provavelmente flcaram chocadas por um tipo de müsica bem diverso. 

Para a apresenta^ao de suas obras em Leipzig, Bach s<5 podia contar com 
um conjunto praticamente esqueletico. Eie dispunha de um coro que näo 
tinhamais do que 24 cantores entre meninos e rapazes, jä inclufdos os solistas 
que atuavam nas Paixöes. Como todos os coros de meninos, a composi^ao 
do grupo mudava constantemente, Um menino, alto ou soprano, consegue 
cantar no mäximo durante tres ou quatro anos antes que sobrevenha a 
mudan^a de voz, porque precisa de um rigoroso treinamento anterior. 

Deve-se presumir que Bach tenha moldado o seu grupo de alunos de Säo 
Tomäs em um conjunto de alta qualidade, uma vez que na realiza^äo de suas 
inten£öes eie o usava para extensas e dificeis tarefas. Como os coros daquele 
tempo apenas cantavam a müsica contemporänea, praticamente näo existiam 
problemas de estilo. A constante interpreta^äo de complicados motetos a 
coro duplo, que era a principal obrigasäo dos alunos de Säo Tomäs, propi- 
ciava um perfeito treinamento da interpreta^äo vocal virtuosisticade müsica 
polifönica. E bem provävel que algumas coloraturas, hoje consideradas de 
grande dificuldade de execu^äo, fossem, ä üpoca, conhecidas e dominadas 
por qualquer menino cantor bem treinado. 

O conjunto instrumental era constitufdo pelos müsicos municipais (ös 
müsicos oficiais do Conselho de Leipzig), alguns alunos mais velhos de Säo 
Tomäs e estudantes universitärios. Como Bach tambüm dirigia o Collegium 
Musicum, um grupo estudantil formado por Telemann anos antes, eie podia 
dispor dos melhores instrumentistas deste grupo para refor^ar o seu conj unto. 
Todavia, em certas ocasiöes, por falta de fundos, eie näo podia contar com 
um nümero suficiente de bons müsicos. Bach registra as suas queixas sobre 
este assunto em sua KurtzerJedoch höchst nöthiger Entwurffeiner wohlbes¬ 
tallten Kirchenmusik (Uma breve, porüm necessäria, proposta para uma 
müsica de igreja bem-concebida). Nela estäo defmidas em detalhe as suas 
preferencias no que se refere ä constitui^äo de um conjunto musical. Para de 
a orquestra^äo ideal incluiria tres primeiros e tres segundos vioiinos (Kuh- 
nau, o seu predecessor, usava äs vezes quatro), duas violas, dois violoncelos, 
um contrabaixo, tres obo£s, fagote e, quando necessärio, flautas, trompetes 
e timpanos (incidentalmente, esta forma^äo, em suas propor^öes, coirespon- 
de exatamente ä proposta por Quantz, em 1752: com oito vioiinos 6 
preciso que se tenha: duas violas, dois violoncelos, um contraviolone, dois 
oboüs, duas flautas .. ”). Este grupo parece-nos pequeno atualmente, mas 6 
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preciso lembrar que o coro, em compara^äo com os que säo utilizados hoje 
para os oratörios, tambürn era reduzido, que havia muito pouco espa^o nas 
galerias da igreja e que, acima de tudo, a unidade sonora dos corais, das ärias 
e dos recitativos, ä quäl Bach dava enorme importancia, ficaria seriamente 
prejudicada por um nümero muito grande de executantes. 

A acüstica da igreja tambüm refor^ava e combinava a sonoridade destes 
pequenos grupos. Existem rnuitos relatos sobre a importancia que os com- 
positores desse periodo atribuzam ao dimensionamento dos conjuntos musi- 
cais em fungäo do recinto em que a obra seria executada. A extraordinäria 
sensibilidade de Bach quanto ä acüstica espacial foi fartamente documenta- 
da. Forkel, o seu primeiro biögrafo, baseado em informacoes de Philipp 
Emanuel Bach, assim escreveu: “O olhar agugado de seu espirito nada 
negligenciava que tivesse a mais leve relagäo com a sua arte ou que pudesse 
ser utiiizado para descobrir novos progressos artfsticos. Seu cuidado na 
adapta 9 äo das grandes pe^as musicais aos locais com diferentes condi^öes 
(acüsticas), seu fino e experiente ouvido, que percebia os mfnimos erros, 
mesmo na mais densa polifonia...” 


Säo Joäo emprega instrumentos diferentes. Combina^Öes sonoras de grande 
refuiamento, tais como alaüde e violas d’amore ou flauta transversa e oboe 
da caccia t£m por objetivo real^ar o clima emocional de cada äria. O afeto 
ou a paixäo — a expressäo musical eloquente — era, por certo, o principio 
formal bäsico na interpretasäo da müsica barroca e, alüm disso, objeto de 
uma teoria complexa. Em Bach, a interpreta^äo musical dos textos vai da 
prödica retörica, que se constituia em movimentos completos (äria do tenor 
“Ach mein Sinn”), ä pintura especfflca de palavras isoladas; mas tambüm 
engloba toda a linguagem simbölica daquela 6poca: simbolos pictdrico-mu- 
sicais, caso uma imagem pictörica precisasse ser evocada por meio de uma 
fräse musical — o movimento ascendente ou descendente, ondula^Öes, 
goipes de chicote; simbolos que decorrem da nota^äo, como o arco-iris 
representado pelas notas da äria n 9 23 


A extraordinäria sensibilidade musical de Bach 6 tambem responsävel por 
i mstrumenta^äo sutil e variada. Cada uma das ärias da Paixäo sernndo 



bem como simbolos num&icos com as mais variadas significa^öes. Deste 
modo, as obras de Bach manifestam uma diversidade pura e simplesmente 
inimaginävel. 

Johann Matthias Gesner, reitor da escola de Säo Tomäs em Leipzig entre 
1730 e 1734, deixou uma vivida descrigäo do ensaio de uma grande obra: 
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Tudo isto tu considerarias... como absolutamente insignificante se pudes- 
ses ver Bach — somente para citä-Io, de vez que hä näo muito tempo eie 
foi meu colega na escola de Säo Tomäs de Leipzig; como por exemplo eie 
toca o cravo com ambas as maos e todos os dedos... ou aquele instrumento 
fundamental, cujos inumeros tubos säo alimentados por foles, no quäl eie 
corre os dedos sobre os teclados, com as duas maos e tambem com seus 
räpidos pes... ao mesmo tempo em que esta atento a tudo e a todos, 
dirigindo e mantendo em compasso 30 ou 40 musicos, estecom um aceno 
da cabe^a, o outro com um bater do pe e um terceiro com um dedo 
ameagador... como, em meio a toda aquela intensidade sonora, apesar de 
se encarregar da execu£äo da parte mais diffcil, eie nota imediatamente se 
algo estä errado e sozinho consegue sustentar junto tudo aquilo...; como 
eie sente o ritmo em todas as partes do seu corpo, verifica as harmonias 
com seu ouvido acurado, canta todas as partes vocais com sua garganta 
limitada... creio que o amigo Bach, so eie... ultrapassa... o proprio Orfeu. 

Philipp Emanuel Bach e seu aluno Johann Friedrich Agricolaescreveram: 
“Eie era muito preciso ao reger e muito seguro do andamento correto, o quäl 
costumava tomar bem rapidamente” Em 1758, Jakob Adlung escreveu: 
“Parecem estar corretas as pessoas que, apös ouvirem muitos artistas, con- 
cordam em afirmar que o mundo conheceu apenas um ünico Bach”. 


A PAIXÄO SEGUNDO SÄO MATEUS 


Imediatamente apös terminar a Paixäo segundo Säo Joäo, o seu primeiro 
grande oratörio em forma de paixäo, Bach come^ou a trabalhar na Paixäo 
segundo Säo Mateus. Este trabalho se prolongou por värios anos e aindanäo 
estava totalmente terminado quando da primeira apresenta^äo em 1729. 
Apesar de nein a partitura nem as partes desta apresenta^ao terem se conser- 
vado, existem sölidas razöes paracrer que aobra, tal como a conhecemos, e 
que recebeu sua forma definitiva em uma partitura e partes magnificamente 
autografadas, em sua maioria com letra do pröprio Bach, tenha chegado ä 
sua versäo final somente apös uma extensa s6rie de revisöes e novos arranjos. 
Como o conhecimento dos aspectos arquitetönicos da obra auxilia na sua 
compreensäo, vou descrever brevemente a evolu^äo de sua estrutura atrav^s 
das diferentes etapas* (Para tal, seguirei basicamente a convincente anälise 
de Friedrich Smends.) 

A Paixäo segundo Säo Joäo , tal como muitas outras obras instrumentais 
do periodo de Coethen, 6 simetricamente construfda em tomo de um ponto 
central. Ä primeira vista parece que Bach teria aplicado h nova obra este 
mesmo prindpio, que tao bem resultou na Paixäo segundo Säo Joäo , 
dando-lhe uma coesäo definida e uma clara arquitetura. Com efeito, Bach 
organizou a composi^ao dos primeiros movimentos dentro deste esprnto. 
Como texto bäsico das se^öes madrigalescas eie utilizou os Erbauliche 
Gedancken auf den Grünen Donnerstag und CarfreUag . ..7725 ( Pensamentos 
edificantes sobre a quinta-feira santa e a sexta-feira santa ... 1725) de 
Picander, por6m modificandq o texto em diversas passagens. 

Como eixo de simetria e centro de gravidade da obra, Bach tinha a 
possibilidade de usar o ünico trecho de Säo Mateus que 6 literalmente 
repetido: o grito do povo Lass ihn kreuzigen (Que eie seja crucificado). O 
ponto arquitetönico central de toda a obra se encontra, efetivamente, entre as 
seguintes repeti^Öes: 
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CoraJ: "Wie wunderbarlich ist doch diese Strafe” 

Evangelista: “Der Landpfleger sagte” 

Pilatos: “Was hat er denn Übels getan?” 

Soprano: “Er hat uns allen wohlgetan” 

“Aus Liebe will mein Heiland sterben”. 

Estas pefas sobressaem, sob todos os aspectos, do conjunto da obra- 

de Je^m. s° 1S i aqU1 Se /° ma eVidCnte ° SenÜd0 d0 sofriment0 mocente 
de Jesus) e musicalmente (por meio de uma instmmenlafäo confiada intei- 

JZTnf ZIT 0 "! T ' egiS f° S alt ° e SOprano ’ ^ ue cria uma atmosfera de 
levoXPor outro lado, e notävel que este ponto central ocorra, em ambas 

asPauoes exatamenteno mesmo local quanto ao conteudo, ou seja, quando 

Pilatos muda de atitude. De modo muito semelhante A Paixäo segundo Säo 

J Z°’ 0S T 0S 6 aS<1ria ‘ S Sä0 construfdos ao redor deste ponto central e se 
coirespondem musicalmente uns aos outros, de forma a constituirem um 
arcabou^o claramente discemfvel. 



-R f ^hf^ lJ ! 1 mOV \T, Cnt °f\ ntenn “ Il ^ 0sC “ Gehtmirmcincn - r esumwicder”, 
•ii eh du deine We 8 e > Können Tränen meiner Wangen”, “Ja freilich 
W uns das Fleisch und Blut”, ‘‘Komm, süsses Kreuz”) näo figuiavam ainda 
esta pnmeira concep^äo. A estrutura da obra inteira — as partes anteriores 

eSr: ? b l° C0 «""» - era organizada'de foil rnm o 

semelhante h Patxao segundo Säo Joäo . 
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E provävel que Bach tenha interrompido, por vArios anos, o trabalho na 

Sa l Mate A us - Quand0 0 retomou, fe-lo com uma conceppäo 
mteiramente nova. Picander, por certo jä colaborando com Bach, aumentara 
0 seu poema, mcluimlo irntae* «as, alsumas da, Qlais „ ' c0 ” p “to 
u en e as se 9 öesjä completadas, rompendo assim a simetria original 

SSSTT maiS Cra essenciai - Foram adicionadas quatro novas 
estrofes ao coral sobre a melodia “Herzlich tut mich erfreuen” (at6 entäo a 

6ra ? Haupt voll Blut und Wunden”), cada uma delas a um tom abadxot 
atö chegar ä morte do Cnsto, quetomou-se portan to o ponto focal, em direcäo 
quäl se movimenta toda a obra. “Erkenne mich mein Hüter” em mi maior, 
“kh wiH bei dir stehen” em mit maior, “Befiehl du deine Wege” em rd maior 
e Wenn tch einmal soll scheiden” em dö maior. No ultimo destes corais 
Bach projeta toda a profundidade de seus sentimentos mais fntimos e como- 
vidos, a propösito da morte do Cristo. Nunca antes um texto coral fora 
traduzido musicalmente em hannonias täo carregadas de emoqäo. Este coral 
juntamente com as palavras das pessoas em volta do centuriäo, “Wahrlich 
dieser .st Gottes Sohn gewesen” (Em verdade, este homem era o Filho de 
ueus) — que, tal como aqui musicadas, mostram claramente que o sum- 

Sän 6 a . Slgn,ficacao da f6 cristä «ab resultantes do desenvolvimento da 
uatxao — tomou-se por conseguinte o cerne da obra. 

. °“ r0 fi ü aI , da Prmeira parte, a fantasia coral “O Mensch bewein dein 
hunde gross , fora onginalmente composto como o coro inicial da Paixäo 
S ^!! ° ° J °Z' tend0 sid0 subsütuido, apös värios remanejamentos da 

obra, pelo coro Herr unser Herrscher”. Provavelmente Bach resolveu inte- 
g ä-lo ä Patxao segundo Säo Mateus, onde se encaixa perfeitamente, para 
perdesse ^ magndica 030 flcasse co,ll ° um fragmento isolado e se 

Os coros duplos 

conti!““ T! ÜniX,nall,e ^ Palxä0 se 8 un do Säo Mateus se 
constitm no emprego de dois coros. Quando se considera as enormes dificul- 

dades financeiras e de ordern pessoal que Bach tinha de superar para 
apresentar as suas grandes obras, pode-se bem compreender a importancia 
que eie atnbufa ao efeito do «,ro duplo. JA era diffcilo bastante TlS 
reumr uma orquestra simples com tres primeiros e tres segundos violinos! 

dm dos mstrumentos de sopro necessArios; entretanto, com os dois coros 
a '"^ menta?ao tulha de ser dobrada. Com os coros e os solistas os 

mHhal " a0 r?i r< T,? len0S S6ri0S: Bach b^balhou incansavelmente para 
melhorar a qual.dade de seu coro, para que pudesse dispor ao menos de dois 
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ou tres bons cantores para cada parte. Por que teria eie tomado as coisas tao 
diffceis para si pröprio, exigindo um coro duplo? 

Algumas palavras a propösito de coros duplos podem ajudar a esclarecer 
este ponto. O antigo canto antifonal da liturgia, em que se opunham os 
cantores e a schola coral, ou diversos grupos, ou ainda os clörigos e o povo, 
jä correspondia ao princfpio do coro duplo — diversos coros ou solistas, 
colocados em diferentes locais da igreja, cantavam em altemäncia. Este tipo 
de canto 6 especialmente impressionante quando as palavras do cantor säo 
retomadas por um grande grupo coral, ou quando värios grupos cantam em 
forma de um imenso diälogo. Esta maneira de cantar permitia uma inten sa 
participa 9 äo dos fieis. Näo 6 pois motivo de espanto que este modo festivo 
e solene de cantar tenha sido apropriado pela musica de arte. 

Em tomo de 1550, o holandes Adrian Willaert escreveu para a basflica de 
Säo Marcos em Veneza os cölebres Salmi spezzati , uma cole^äo de salmos 
compostos para dois coros. Esta obra, que 6 considerada como a primeira 
experiencia sistemätica e em grande escala na utiliza^ao de coros duplos, foi 
a origem do florescimento deste tipo de composifäo durante os cem anos 
seguintes em Veneza. A forma da catedral de Säo Marcos de Veneza, com 
sua planta baixa em crucifixo, onde os pülpitos dos coros se situam frente a 
frente, tamböm desempenhou um papel importante neste desenvolvimento. 
O principal objetivo da utiliza^äo de dois coros — ou melhor, värios, porque 
logo um numero cada vez maior de grupos musicais foi sendo distribufdo por 
toda a igreja—era provavelmente o de criar uma atmosfera magnificamente 
festiva, ondeo ediffcio inteiro ressoava em todas as dire^öes; um gigantesco 
diälogo, uma idöia autenticamente barroca. Esta forma de escrita depressa 
se espalhou, dando origem a um estilo original, essencialmente apropria¬ 
do äs composi^öes policorais, empregado principalmente nas obras vocais, 
mas tamböm na musica instrumental. Grupos pequenos e atö solistas in- 
dividuais eram contrastados com grandes orquestras ou coros. O concerto 
barroco, no quäl o solista e os grupos do tutti tocam competindo uns com 
os outros, tem neste estilo uma de suas mais importantes raizes. Uma das 
obras mais importentes no genero 6 a cölebre Missa solene de Salzburgo, 
que durante muito tempo foi atribufda a Orazio Benevoli (que a teria 
composto para a consagra^äo da catedral de Salzburgo em 1628), mas que 
somente foi escrita em 1670 por um compositor local; suas 53 vozes säo 
repartidas por doze coros diferentes. No söculo XVII, obräs policorais foram 
compostas näo sö na Itälia como em muitos outros pafses; Inglaterra, Franca, 
Austria e Alemanba. Seu principal objetivo, dentro do sentido de fausto e 
teatralidade barrocos, era fazer ressaltar, de forma multiplicada ao infinito, 
o elemento dialogado da musica, sobretudo em ocasiöes particularmente 
solenes. 


Quando Bach compös a Paixäo segundo Säo Mateus a escrita policoral 
jä passara de moda; outros tipos de caracteristicas musicais baviam suplan- 
tado tais efeitos. O pröprio Bach jä escrevera alguns motetos a coro duplo, 
destinados em sua maioria äs grandes ora^öes fünebres, pronunciadas pela 
morte de altas personalidades de Leipzig; no caso, o emprego do coro duplo 
servia täo-somente para enriquecer e aumentar a amplitude sonora, como 
forma de real^ar a solenidade da ocasiäo. 

Na Paixäo segundo Säo Mateus , desde o infcio, o fator determinante € 
bem outro: o caräter de diälogo que prevalece na poesia de Picander. 
Naturalmente, nesta obra de grandes dimensöes o desdobramento de meios 
musicais, os mais ricos imaginäveis, era tamböm umarazäo ponderävel para 
o recurso a este modo de composi^äo. No entanto, a escrita a coro duplo näo 
6 empregada aqui meramente como um suntuoso jogo sonoro; do ponto de 
vista musical e retörico, ela tem por fun^äo dar ao texto da Paixäo, bem como 
ao contemplativo diälogo poötico, a forma de uma magnffica conversa^äo 
musical entre dois grupos sonoros. O texto de Picander, baseado na narragao 
da Paixäo por Säo Mateus, 6 um diälogo contemplativo entre a Filha de Siäo 
e os crentes. A Filba de Siäo, que personifica Jerusalöm no Antigo Tes- 
tamento (Livro de Isafas), 6 considerada pelos cristäos como o srmbolo da 
Igreja, a esposa de Cristo. Originalmente Bach deve ter tratado em canto 
solista todas as passagens com o texto da Filba de Siäo antes do primeiro 
coro do movimento coral de abertura. Posteriormente, eie enfatizou o caräter 
universal desta figura, fazendo com que deixasse de ser uma personifica^äo 
concreta. Deste modo Bach podia fazer com que suas palavras fossem 
cantadas por cada um dos solistas e atö mesmo pelo coro. 

Os diferentes estägios da obra mostram que a escrita em coro duplo, que 
de infcio era pouco significativa, tomou-se cada vez mais importante. A 
princfpio, provavelmente quando da primeira execu 9 äo na igreja de Säo 
Tomäs em 1729, os dois coros deviam se colocar com certeza ä direita e ä 
esquerda do pülpito, apesar de serem acompanbados por um ünico örgäo. 
Para os solos de violino em 4 Erbarme dich’ 4 e “Gebt mir meinen Jesum 
wieder , o solista de uma das orquestras era acompanhado pelos ripienistas 
da outra, o que sö 6 possfvel se os grupos näo estiverem muito afastados um 
do outro. Com toda a probabilidade, os solistas vocais tamböm eram comuns 
a ambos os coros, de modo que sö havia quatro solistas. Ä medida que a obra 
evoluiu, a divisäo dos coros tomou-se mais radical. Na segunda apresenta- 
9 äo, em 1736, conforme o relatörio do sacristäo Rost “ambos os örgäos de 
Säo Tomäs” entraram em a 9 äo, o que significa que os dois coros, com suas 
orquestras, estavam colocados um defronte ao outro, nas alas a leste e a oeste 
da igreja. Semelhante disposi 9 äo exigia que cada orquestra tivesse o seu 
pröprio contfnuo. Foram entäo adicionados os solos de violino, um para cada 
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orquestra, e, como passo final e mais importante, cada coro recebeu o seu 
pröprio quarteto solista completo. 

Ao atribuir as partes de cada um dos dois coros, Bach confiou, em 
princfpio, as palavras da Filha de Siäo ao primeiro coro, cabendo ao segundo 
as palavras dos fiöis, sendo que o Evangelista e o Cristo pertenciam ao 
primeiro coro. Este mesmo princfpio € mantido igualmente para as ärias e 
corais executados a um sö coro. As ärias e os recitativos do primeiro coro 
säo, por assim dizer, cantadas pela Fiiha de Siäo (“Du lieber Heiland du — 
Buss und Reu”, “Wiewohl mein Herz in Tränen schwimmt — Ich will dir 
mein Herze schenken”, “Erbarme dich”, “Er hat uns allen wohlgetan — Aus 
Liebe will mein Heiland sterben”, “Ja freilich will in uns das Fleisch und 
Blut — Komm, süsses Kreuz”, “Mache dich mein Herze rein”). As ärias do 
segundo coro säo cantadas por diversas personificagöes dos fiöis (“Blute nur, 
du liebes Herz”, “Der Heiland fällt vor seinem Vater nieder — Gerne will 
ich mich bequemen”, “Mein Jesus schweigt zu falschen Lügen stille — 
Geduld”, “Gebt mir meinen Jesum wieder”, “Erbarm es Gott — Können 
Tränen meiner Wangen”). Bach jamais designa ärias para personagens 
concretas ou especfficas como Pedro em “Erbarme dich” ou Judas em “Gebt 
mir meinen Jesum wieder”. Tal abordagem daria ä obra um caräter demasia- 
do teatral. A a^äo 6 desenvolvida exclusivamente pelo texto do Evangelho; 
os textos de todas as se^öes polifönicas representam observa^öes fundadas 
no espirito de cada situa^ao — foram escritos para significar reflexöes mais 
genöricas. Em fun^äo disto, Bach suprimiu ou reescreveu as passagens onde 
os textos poöticos das ärias säo enunciados por personagens bfblicas. 

Nas partes madrigalescas da Paixäo segundo Säo Mateus , a escritura em 
coro duplo € pois um componente essencial da concep^äo poötica e musical. 
Portanto, como se inserem neste plano os textos bfblicos? Esta questao se 
refere principalmente aos coros dos discfpulos, dos judeus e dos sumos 
sacerdotes, de vez que as personagens falantes säo, desde o infcio, atribufdas 
ao primeiro coro — apenas as duas testemunhas falsas cantam no segundo 
coro. Os coros, excitados — e por vezes frenöticos — dos sumos sacerdotes, 
dos anciäos e do povo, säo a coro duplo, sem diälogo, onde a impressäo de 
uma turba feroz 6 obtida por meio de chamados e gritos que ressoam de todos 
os lados (“Ja nicht auf das Fest / Er ist des Todes schuldig / Weissage / Was 
gehet uns das an / Lass ihn kreuzigen / Sein Blut komme über uns und unsere 
Kinder / Gegrüsset seist du / Der du den Tempel Gottes zerbrichst / Andern 
hat er geholfen / Herr wir haben gedacht”). Quando grupos menores falam, 
apenas um coro canta; os apöstolos säo representados principalmente pelo 
primeiro coro (“Wozu dienet dieser Unrat / Wo willst du / Herr, bin ichs”). 
O pequeno grupo que desafia Pedro no paläcio do sumo sacerdote 6 cantado 
pelo segundo coro (“Wahrlich, du bist auch einer von denen”). Hä dois coros 


de curta dura^äo, dramaticamente distribüfdos, onde Etliche (alguns) cantam 
(primeiro coro): “Der rufet dem Elias” e Andern (outros) respondem (segun¬ 
do coro): “halt, lass sehen”. Os movimentos que exprimem a comunidade de 
todos os cristäos säo cantados em conjunto pelos dois coros; por conseguinte, 
säo movimentos a um sö coro. Bach enfatiza isto por meio da nota 9 äo em 
sua partitura: enquanto todos os coros duplos, inclusive aqueles em que os 
dois coros säo praticamente identicos, säo notados em dois pentagramas 
separados, todos os corais, a fantasia coral “O Mensch, bewein dein Sünde 
gross e “Wahrlich, dieser ist Gottes Sohn gewesen” säo notados em um sö 
sistema. 

V6-se portanto que a escrita a coro duplo tinha uma extraordinäria 
importancia para o compositor, a ponto de eie enfrentar e solucionar grandes 
dificuldades töcnicas para que fossem utilizados ambos os coros de maneira 
coerente. O material, escrito de pröprio punho, mostra nitidamente o que 
Bach desejava que fosse tocado e cantado por quem. Seria praticamente 
impossivel atribuir os solos vocais do primeiro e segundo coros aos mesmos 
cantores, de vez que sö figuram nas respectivas partes corais de cada um dos 
coros. Tambdm seria impossivel tocar os solos instrumentais — como, por 
exemplo, os dois solos de viola da gamba — de um ünico local, ou fazer com 
que os dois coros fossem acompanhados por um sö conünuo; em cada uma 
das partes, meticulosamente escritas e cifradas, existem apenas pausas du- 
rante as pe£as atribufdas ao outro coro. 

Outrossim, a notagäo para coro duplo coloca um problema acüstico. 
Sabemos que Bach era um perito em questöes präticas de acdstica ambiental; 
alöm disso, em sua öpoca os müsicos profissionais trabalhavam com a 
evidencia de que a rapidez das mudan^as harmönicas e das modulares era 
condicionada e adaptada ao tempo de ressonäncia de cada espa^o acüstico. 
Esta adapta^äo 6 particularmente importante em uma obra que emprega dois 
coros posicionados a uma certa distancia um do outro, o que faz com que a 
acüsti ca ambien tal tenba um importante efeito durantea execu^äo. A acüstica 
reverberante de uma catedrai götica destruiria todo o efeito de uma obra täo 
densamente barmonizada. A acüstica da igreja de Säo Tomäs de Leipzig e 
atualmente muito reverberante, o que leva os musicölogos ä dedufäo de que 
eram usados andamentos muito lentos. Contudo, ao tempo de Bach a igreja 
era forrada com painöis de madeira, de modo que, segundo cälculos efetua- 
dos, quando havia uma aglomeragäo de centenas de pessoas, o espa^o teria 
uma ressonäncia igual ä de uma boa sala de concertos. Logo, ela era 
perfeitamente conveniente ä complexa harmonia das obras de Bach, es- 
pecialmente no que conceme äs grandes exigencias de clareza demandadas 
pela Paixäo segundo Säo Mateus . 
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A separa^o musical total dos coros sö tem sentido se os dois grupos 
tamb6m es ti verein separados espacialmente. Quando säo colocados muito 
prdximos ou at£ mesmo juntos, como 6 costume nas execu^öes de praxe das 
Paixöes nas salas de concerto, a atribuigäo de soiistas indicada por Bach fica 
desprovidade sentido. Hojeem dia, o mesmo quarteto de soiistas canta, quase 
sempre, os solos do primeiro e do segundo coros. De qualquer modo, a 
divisäo em duas orquestras e dois coros näo 6 percebida pelo ouvinte 
modemo porque, a menos que esteja sentado na primeira fila, eie näo 
consegue distinguir de que dire^äo prov6m o som. 

O texto 

Ao se proceder a uma revisäo e corre<;äo, näo apenas da nota^äo musical 
como tamb6m do texto po6tico, com base na partitura e partes inanuscritas, 
surgem inümeras diferen^as em relagäo ao texto cantado hoje em dia. Em 
minha opiniäo, o texto original deve sempre ser cantado, mesmo quando 
utiliza formas de linguagem inusitadas e arcaicas. Afinal de contas, hä toda 
uma s6rie de palavras do genero que continuain a ser usadas na Paixäo 
segundo Säo Mateus ainda em nossos dias, como por exemplo, “Ihr wisset 
[weisset] dass nach zween [zweien] Tagen Ostern wird 9 . Parece-me uma 
incoerencia conservar formas arcaicas isoladas e modemizar outras pas- 
sagens como se faz geralmente hoje em dia. A Paixäo segundo Säo Mateus 
se fundamenta neste texto, cuja dic$äo, pronuncia e pontuagao representam 
o sentido pessoal que Picander tinha da linguagem, portanto assim deve ser 
interpretado. A mais significativa diferen^a 6 encontrada na segunda estrofe 
do coral “O Haupt voll Blut und Wunden*’, onde o texto deve rezar, como 
em Bach: “das grosse Weltgewichte..."' (o grande peso do mundo), que 6 o 
texto correto; “das grosse Weltgerichte ...” (o grande julgamento do mundo), 
como 6 hoje cantado, 6 uma falsifica 9 äo e distor^äo do sentido original do 
texto. Os sinais de pontua^äo tamb6m näo devem ser usados conforme as 
regras modemas, por6m de acordo com a tradigäo, menos rigida, do seculo 
XVin. Tudo isto € importante para a execu$äo, porque 6 parte da compo- 
si^äo. 

Comentärios sobre alguns movimentos 

A obra tem inicio em mi menor, uma tonalidade que segundo Mattheson 
— um compositor e musicölogo da 6poca de Bach — 6 “muito pensativa, 
profundamente refletida, aflita e triste, por6m de tal maneira que se espera 
ainda encontrar consolo...“. Esta caracteriza^äo, como muitas outras na 
tabela de Mattheson, corresponde exatamente ao uso que dela fez Bach. 


E interessante notar que Bach tenha se inspirado, no tema do coro inicial, 
em um tombeau (musica funebre) de Marin Marais, um grande gambista da 
corte de Luis XIV — a semelhan^a 6 incontestävel. Sabe-se que eie .tinha em 
alta conta os compositores franceses e se man tinha a par de suas publica^öes. 
E pois bas taute provävel que Bach estivesse de posse das edicoes impressas 
das obras para gamba de Marais: nenhuma das composi^öes de Bach para 
viola da gamba 6 realmente escrita em fuii£äo do instrumento, caso conside- 
re-se a sua tecnica de execu^äo. Em muitas obras eie se serve da gamba pelo 
seu timbre especial, temo ou triste, que lhe permite obter maravilhosos 
contrastes com outros instrumentos de corda ou de sopro, sobretudo a flauta 
doce. Nas duas ärias com viola da gamba da Paixäo segundo Säo Mateus , 
principalmente na äria do primeiro coro “Komm süsses Kreuz“, o ins¬ 
trumento e empregado no solo ä maneira autenticamente francesa: o ritmo 
pontuado, os grandes saltos, as elegantes escalas e, acima de tudo, ariqueza 
dos acordes, säo do ponto de vista instrumental tipicamente franceses. Era 
este o estilo que Forqueray e Marais escreviam os seus solos de viola da 
gamba. Por conseguinte Bach devia conhecer bem estas obras para escrever, 
täo repentinamente, num estilo totalmente novo para eie. 

O coral do primeiro coro “O Lamm Gottes unschuldig“ näo era original¬ 
mente cantado, por6m tocado, em um unico örgäo ou em ambos, num registro 
que lhe dava um especial relevo (Rückpositiv Sesquialtera ) e at6 mesmo, 
numa antiga versäo, com apoio dos sopros. Nada havia de inusitado nisto, 
pois que todos conheciam täo bem a melodia que cada ouvinte podia 
compreende-la como um stmbolo de uma cita^ao textual. Na ultima versäo 
de Paixäo segundo Säo Mateus , com certeza Bach fez com que o coral fosse 
cantado provavelmente por um grupo de meninos ainda näo preparado para 
o canto polifonico. Eie escreveu uma parte em separado para soprano in 
ripieno que cont6m este coral e mais o coral “O Mensch, bewein dein Sünde 
gross“, assim indicando que esta fantasia coral fora planejada inicialmente 
para ser executada por um grupo muito ampliado de sopranos. 

Quando säo pronunciadas as palavras sacramentais “Trinket alle daraus“ 
(Tomai todos dele),.., “des Neuen Testaments“ (do Novo Testamento) e “zur 
Vergebung der Sünden“ (pela remissäo dos pecados), o violino toca um 
motivo caracteristico, que certamente representa o gesto de Jesus mostrando 
ocälice. 



Este tema € retomado pelo oboe d’amore durante a äria meditativa que se 
segue, quando o cälice 6 elevado para ser mostrado aos ft6is. 
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A antiga teoria da tonalidade 6 mostrada de modo particularmente belo 
no diälogo ‘‘Ich will bei meinem Jesu wachen — so schlafen unsere Sünden 
ein” (Eu vou velar perto de meu Jesus — enquanto dormem os nossos 
pecados):... “dö menor 6 uma tonalidade muito amävel, mas ao mesmo tempo 
triste... trata-se de umape^aque deve induziro sono...”. O coro final (resposta 
ao segundo coro) “Ruhe sanfte, sanfte ruh” (repousa docemente) exprime o 
mesmo afeto em dö menor. 

Como sempre ocorre nas obras de Bach, os corais säo harmonizados de 
maneira muito individual; freqüentemente, cada palavra ö inteipretada har- 
monicamente. Desde a sua juventude que Bach usava este principio nos 
acompanhamentos dos corais religiosos, sendo conhecida uma critica a 
propösito disto, relativa ä sua execu£äo ao örgäo de Amstadt em 1706: 
eie realizava durante o coral uma quantidade de varia^öes curiosas, in- 
troduzindo muitas notas estranhas, que deixavam confusa a congregafäo”. 
Esta critica mostra tamböm o quanto era atento o ouvinte de outrora e como 
logo observava qualquer coisa que se desviasse da tradi$äo. 

Na fantasia coral “O Mensch bewein dein Sünde gross”, o tema da cruz 

6 constantemente retomado pelo violino e pelos oboös: uma cruz imaginäria 
fica suspensa sobre todo o coro. Como fora originalmente composto para o 
coro inicial da Paixäo segundo Säo Joäo , este movimento serve como uma 
conclusäo monumental da primeira parte (antes do sermäo), mas neste locaJ 
o simbolismo da cruz näo 6 tao pungente. Entao Bach transpös o coro para 
mi maior: “...mi maior exprime incrivelmente bem uma tristeza desesperada 
ou completamente mortal..” 

A äria “Ach, nun ist mein Jesus hin” era originalmente destinadaao baixo 
solista; foi somente quando da ultima revisäo, depois de 1741, que Bach a 
confiou ao alto; a corre$äo 6 claramente visfvel napartitura. O texto dos fi6is 
(no segundo coro) foi tomado por Picander do seguinte diälogo do Cäntico 
dos Canücos de Salomäo (5,17): “Wo ist denn dein Freund hingegangen...” 

As duas falsas testemunhas säo retratadas de modo particularmente dräs- 
tico: a segunda canta, mecanicamente, seguindo a primeira, como se tivesse 
o cuidado de papaguear um texto que lhe fora incutido. £ curiosa a dis- 
tribui 9 äo do texto na cena de Judas. A resposta dos pontffices e dos anciäos 
6 cantada a coro duplo “Was gehet uns das an”, mas as palavras do sumo 
sacerdote “Es taugt nicht, dass wir in den* Gotteskasten legen”, apenas por 
dois solistas. Conforme o Evangelho segundo Säo Lucas havia entäo dois 
sumos sacerdotes, Anäs e Caifäs, o que explicaria o emprego de duas vozes. 


As suas palavras estäo escritas em tinta vermelha na partitura de Bach, tal 
como em todas as partes individuais faladas por cada personagem. 

O recitativo do baixo “Am Abend das es kühle war”, estä em sol menor, 
uma tonalidade que tinha um significado especial para Bach: sol menor 
6 a mais bela de todas as tonalidades, porque ela näo sö mescla a seriedade 
com umaalegre do 9 ura, como tarnböm denota uma inusitada gra^ae simpatia.” 

0 simbolismo 

Como todas as grandes obras de Bach, a Paixäo segundo Säo Mateus 6 
repleta de stmbolos, descrisoes sonoras e enigmas numöricos. Mesmo que 
estes eiementos tenham atualmente pouco significado para nös — numa 
6poca em que todo o tipo de linguagem simbölica tomou-se carente de 
significado — 6 todavia importante saber que esta codifica^ao näo era 
caracteristica sö em Bach, como tamböm correspondia ä ideologia predomi- 
nante naquele periodo, no quäl a müsica era percebida de modo muito mais 
direto que hoje, como uma linguagem rica em possibilidades expressivas. 
Este vocabulärio nada mais significa para nös, pois näo mais o conhecemos 
e porque eie näo nos parece natural. No mäximo podemos reconstnri-lo em 
determinadas situaföes isoladas. Contudo, provavelmenteseria ütil saber que 
percebemos apenas alguns fragmen tos isolados do que nos diz a müsica de 
Bach e que muito do que o ouvinte de outrora compreendia de imediato 6 
totalmente incompreensivel para nös. 

Jä a descri 9 äo sonora contida em sua linguagem musical t possivelmente 
mais fäcil de ser por nös entendida. Nos recitativos do Cristo, a orquestragao 
em cordas pretende, sem düvida alguma, representar uma aureola cuja 
luminosidade brilha rapidamente Hintes de suas palavras. A seguinte figura, 
por exemplo, 



representa os solu^os em “von meiner Augen Tränenflüssen” (de meus olhos 
correm as lägrimas); o choro tamböm 6 retratado de modo realista na äria 
“Erbarme dich”. O solo de violino em “Gebt mir meinen Jesum wieder” 
representa o brilho das moedas atiradas ao chäo. Muitos exemplos de 
descrigöes sonoras, mais ou menos öbvias, podem ser encontrados em cada 
uma das pei^as. 

A16m da descrigäo sonora e das caracteristicas tonais, a doutrina musical 
dos afetos, como praticada no alto Barroco, oferecia um vasto vocabulärio 
que Bach dominava magistralmente. Cada senten^a, ä parte o seu evidente 
significado textual, simbolizava uma predica musical com sentido mais 
profundo. O ouvinte modemo, habituado ao gozo das qualidades estöticas da 
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musica e sem experiencia alguma no que se refere ao äiscurso sonoro do 
Barroco, precisa que virtualmente cada expressäo musical seja explicada. 
Cada 6poca tem a sua pröpria maneira de ouvir musica, o que quer dizer que 
permanentemente encontramos novos aspectos em obras que atingem mül¬ 
tiplos nfveis significativos, como os oratörios de Bach. £ quase como se os 
ouvintes de dücadas ou süculos diferentes vagassem por estas obras monu- 
mentais, permanentemente descobrindo novas facetas, bem como uma nova 
e insuspeitada beleza, sem jamais poräm absorverem a obra em sua 
totalidade ou em seus multiplos detaihes. 

O simbolismo numörico, que perpassa a obra inteira, 6 de mais diflcil 
reconhecimento do que as inten^Öes retörico-musicais do compositor. Näo 
se pode atribuir a Bach qualquer tipo de papel relevante como um iniciador 
da misteriosa arte dos numeros. Eie pröprio disse muitas vezes que näo tinha 
um interesse maior pela matemätica. Como Philipp Emanuel escreveu a 
Forkel: 4 \„ o finadoera, como eu e todos os musicos verdadeiros, avesso aos 
ressequidos assuntos matemäticos”. Os jogos matemäticos nunca eram en- 
carados como assunto de matemätica, eram antes parte da linguagem musical 
simbölica. Recentemente, musicölogos como F. Smend, Jansen, S. Helms e 
outros, descobriram diversos numeros codificados; alguns podem ser facil- 
mente percebidos pelo ouvinte experiente, outros estäo de tal maneira 
mesciados ä musica que $ö podem ser detectados por meio de um exame da 
partitura. Os judeus fazem apelo ä Lei em 10 coros duplos (naturalmente, 
excluindo-se os quatro coros dos soldados romanos), que representam os 10 
mandamentos. No coro dos apöstolos ‘‘Herr, bin ichs”, a palavra Herr 
(Senhor) 6 cantada onze vezes por cada apöstolo, ä exce^äo de Judas — em 
lugar do seu Herr logo soa: “Ich bins, ich sollte büssen.. ” (Sou eu, eu deveria 
expiar...). No dueto dos sumos sacerdotes, o baixo instrumental toca 30 notas 
atä chegar ao final do melisma sobre a palavra legen (jaziam), para indicar 
os 30 dinheiros; sö entäo os sumos sacerdotes prosseguem o canto. 

Mas hä tamböm nümeros muito mais complicados e obscuros; como, por 
exemplo, quando uma passagem da Biblia 6 citada por meio de uma quanti- 
dade de notas com diferentes alturas. No recitativo “Und siehe da, der 
Vorhang im Tempel zerriss...” (E veja, a cortina do Templo rasgou-se), 
surgem fusas no contfnuo, logo abaixo das seguintes passagens do texto: 1. 
“Und die Erde erbebte” (E a Terra tremeu); 2. “Und die Gräber täten sich 
auf’ (e os tümulos se abririam); 3. “Und stunden auf viel Leiber der Heiligen, 
die da schliefen” (E se levantaram muitos cörpos dos santos que dormiam), 
comportando respectivamente cada uma, 18,68 e 104 notas. Exatamente nos 
salmos 18,68 e 104 6 descrito o terremoto. 

Quase todas as pe^as da Paixäo segundo Säo Mateus contem refer&ncias 
similares. Para tanto, Bach emprega os mais diferentes mätodos: codifica as 


palavras de acordo com o alfabeto numärico e depois, de algum modo, 
esconde dentro da müsica os nümeros resultantes, bem como os nümeros do 
texto e as refer&icias aos trechos biblicos. Este aspecto da criatividade de 
Bach ä mais admirävel ainda porque em lugar algum a müsica sofre, neste 
ieito de Procusto. Sua maestria sobre a täcnica da composi 9 äo era tao perfeita 
que eie procurava, sem düvida com prazer, dificuldades suplementares, para 
ser por elas provado. 
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HISTÖRIA DA INTERPRETA£ÄO 
DA MISSA EM SIMENOR 


Sabe-se pouca coisa a respeito das apresentaföes da Missa em si menor que 
teriam sido dirigidas por Bach, poröm 6 admissfvel, quase com plena certeza, 
que eie jamais tenha levado a obra por inteiro. No entanto, näo consigo 
concordar com a tese radica! de Friedrich Smend, recentemente postulada, 
que afirma näo ser a obra uma unidade coerente, e sim uma compila 9 äo 
fortuita de quatro obras distintas compostas para o servi^o luterano, 
anotadas por Bach num sö volume. A quarta se^äo — que engloba o 
Hosana, o Benedictus, o Agnus Dei e o Dona nobis pacem — näo tem um 
lugar plausivel no servigo litürgico protestante, parecendo-me ser um tipo 
de müsica completamente inadequada ä Comunhäo, em razäo de sua 
instrumentagäo rica e Iuxuriante (com coro duplo, timpanos e trompetes). 
Em todo caso, a obra, cujas diferentes se^öes nasceram em üpocas bem 
distantes, sö tardiamente foi reunida, por certo nos Ultimos anos de vida 
de Bach. Näo me parece possfvel que isto seja um mero acaso, pois o que 
foi “coletado” nesta partitura representa uma missa latina completa, com 
sua seqüencia apropriada, alöm de orquestra^äo e esquema tonal homo- 
geneos; a repeti^äo do Gratias do Gloria, dentro do Dona nobis pacem, 6 
significativa e sö pode ser interpretada como um elemento consciente- 
mente utilizado para dar unidade ao conjunto da obra. 

Bach terminou a partitura da Missa em si menor entre 1746 e 1748, no 
periodoem queescreviaas suasgrandes obras dclicas: A artedafugaz Uma 
oferenda musicaL A inclusao de pe$as previamente compostas (como o 
Sanctus) e a ampha^äo, por meio de adapta^öes de outras composieoes 
adequadas, em uma missa completa, pode ser tomado como prova de que, 
alöm das Paixöes e demais grandes obras cfclicas, Bach desejava legar ä 
posteridade uma grande missa em latim. 

Logo, teria Bach, o luterano ortodoxo, concebido uma missa ecumenica 
ou atö mesmo catöhca? Isto näo seria assim tao inconcebivel para eie, como 
se pretendeu acreditar em 6pocas posteriores. Alöm do mais, em seu prefäcio 


dedicatörio da Missa ao rei catölico Augusto III, Bach escreveu: “...Eu me 
proponho, na mais humilde obediencia äs graciosas exigencias de Vossa 
Alteza Real, compor müsica religiosa... para demonstrar a minha infatigävel 
diligencia..— oferecendo-se, pois, para escrever müsica de igreja catölica. 

Os argumentos de Smend, relativos äs apresenta^öes de partes da Missa 
e ä sua origem, parecem-me convincentes. Segundo eie, o Kyrie e o Gloria 
teriam sido compostos e apresentados pela primeira vez em 21 de abril de 
1733, por ocasiäo da homenagem prestada ao herdeiro do tftulo de Eleitor da 
Saxonia, apös a morte de Augusto o Forte. O Credo, o Sunbolo de Niceia, 
foi composto provavelmente para a solene reconsagragäo da escola de Säo 
Tomäs, apös a sua reforma, em 5 de junho de 1732. O Sanctus, segundo 
Georg von Dadelsen, foi apresentado pela primeira vez no Natal de 1724. Os 
movimentos seguintes — Hosana, Benedictus, Agnus Dei e Dona nobis 
pacem — säo reformula^öes de antigas composi 9 öes. Quando da finali- 
za^äo do manuscrito completo, nos Ultimos anos de vida de Bach, eles 
foram incluidos, juntamente com o Sanctus, num sö volume. 

Apös a morte de Bach, a partitura .veio ter äs mäos de seu filho, Philipp 
Emanuel. Em 1786, cerca de 40 anos depois da criagäo da obra, Philipp 
Emanuel apresentou o Credo da Missa em si menor y mas com profundas 
modifica 9 öes que eie considerou indispensäveis. E interessante notarcomo, 
jä uma gera^äo depois de Bach, os seus pröprios filbos haviam se afastado 
tanto de sua tradi^äo musical, a caminho de uma sonoridade sinfönica 
modema. O gosto musical jä se distanciara da concep^äo sonora do final do 
Barroco ao ponto de considerar diversos de seus aspectos sonoros como 
pouco razoäveis. A partitura da Missa em si menor revela tra^os das consi- 
deräveis interven^öes de Philipp Emanuel Bach; eie acrescentou inumeräveis 
arcadas de legato ä partitura original de seu pai, incluiu sinais de dinämica e 
modificou at6 mesmo a instrumenta 9 äo. Nitidamente, o que mais o incomo- 
dava era a combina 9 äo entre violinos e oboös, de tanta importancia para a 
sonoridade da orquestra barroca. No dueto “Et in unum Dominum ,, eleriscou 
displicentemente a inscri 9 äo et hautbois ao lado dos primeiros e segundos 
violinos (esta supressäo 6 particularmente drästica porque a essencial di visäo 
concertante em solo e tutti se baseia exatamente na sonoridade ou no silencio 
dos oboes d’amore). Eie compös tamböm introdu 9 öes para alguns movimen¬ 
tos. Como resultado destas modifica 9 öes a obra ficou tao transformada que 
deve ter soado modema ao ouvinte de 1786. No entanto, o que toma o 
“arranjo” de Philipp Emanuel muito interessante para nös 6 o fato de que, a 
despeito de todas as mudan 9 as, conformes äs novas preferencias da öpoca, 
foi preservado o equiLfbrio entre o coro e a orquestra, bem como entre as 
partes corais independentes e as partes orquestrais. Jamais ocorreu a Philipp 


216 



218 


0 DIÄLOOO MUSICAL 


Emanuel refor^ar a orquestra ou o coro, aumentando o nümero de partici- 
pantes. 

Ern 1800, Karl Friedrich Zelter assumiu a dire^ao da Singakademie de 
Berlim. O culto aos antigos mestres lhe era particulannente caro, por ter sido 
aiuno de Fasch e admirador de Philipp Emanuel Bach. Em 1811a Singaka¬ 
demie havia come^ado a estudar a Missa em si menor. Em fun^äo das 
enormes dificuldades colocadas pela partitura, näo houve, durante alguns 
anos, apresentagöes publicas da obra. Finalmente, em 1827, Zelter apresen- 
tou o “Et incamatus est” num concerto coral; em 1828 Spontini, entäo diretor 
da Öpera de Berlim, apresentou partes do Credo. Quando da morte de Zelter 
em 1832, o coro jä estava tao familiarizado com a obra que o seu sucessor, 
Rungenhagen, pode apresentar grandes trechos da Missa em 1834. Todas 
estas execu^öes apresentavam a obra sob uma forma consideraveimente 
airanjada, com introdugöes suplementares e a instrumentagao totalmente 
modificada. Os arranjadores de entäo näo mais tinham, como Philipp Erna- 
nuel Bach, uma liga^äo estreita com esta müsica; ignoravam pois as exigen- 
cias de equilibrio implicitas na partitura. 

Os coros tinham pelo menos uma centena de cantores. Spontini dirigiu 
uma orquestra com doze primeiros e doze segundos violinos, doze violas, 
doze violoncelos e oito contrabaixos, em que figuravam, entre os sopros, as 
clarinetas, as trompas e os fagotes, mas com a ausencia de obo6s e trompetesl 
Alteraföes similares, tanto no que se refere ao nümero de intürpretes (de 170 
a 200 pessoas), quanto ä instrumentasäo, säo encontradas em todas as 
apresenta^öes desse periodo: Bach envolto na vestimenta musical de Carl 
Maria von Weber! Pode-se bem imaginär como soaria esta p<irtitura embru- 
Ihada em uma densa in Strumen ta$äo e com um tal nümero de interpretes. 
Uma boa quantidade de partes obrigatörias ou näo eram siinplesmente 
tocadas ou entäo ficavam inaudiveis; o que restava era um imponente 
monumento sonoro, preciosamente harmonizado. Talvez os ouvintes daque- 
la 6poca, jä desabituados da polifonia erudita, se satisfizessem com esta 
sonoridade harmönica ou, quem sabe, os arranjadores achassem que a müsica 
era por demais sobrecarregada e considerassem o resultado fragmentärio 
deste desenvolvimento harmonico despojado da complexa omamenta^äo, 
como a legltima manifesta^äo do gSnio de Bach. 

Em todo caso, näo se deve culpar os descobridores de Bach, uma vez que 
näo mais existia uma tradigao direta que remontasse äs apresenta^öes con- 
duzidas pelo compositor. Excetuadas as execu^öes de Philipp Emanuel em 
Hamburgo, em 1786, presididas por um espirito totalinente diverso, as 
tentativas berlinenses, concretizadas cerca de 70 a 90 anos apös a cria^äo da 
obra, o foram dentro de condigöes musicais inteiramente diferentes. Nin- 
gu6m jamais ouvira uma obra de Bach tocada conforme as inten^öes do 
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compositor: estavam todos habituados ao uni verso sonoro de Beethoven, 
Weber e Mendelssohn. O contexto em que as obras corais de Bach foram 
compostas — a escola da igreja de Säo Tomäs, o pequeno coro de meninos 
e adolescentes e sua pequena orquestra—era desconhecido e, por outro lado, 
seria incompreensivel naquele periodo. O som maci^o e inebriante dos 
grandes coros mistos acabava de ser descoberto e a poderosa e grandiosa 
orquestra sinfönica do Romantismo vinha de ser criada. A tradigäo näo era 
mais cultuada por seus pröprios märitos e tinha de ser adaptada a este novo 
mundo sonoro “muito mais belo”! Devemos ter em mente que esta era uma 
üpoca prenhe de vitalidade musical. 

A vida musical de nossos dias, fundamentada no conceito burgues de 
concertos organizados, originou-se naquela üpoca e, no que tange ä müsica 
romäntica e pös-romäntica, 6 perfeitamente natural e aceitävel. Afinal de 
contas, existe uma tradi^äo interpretativa unindo a müsica daquele periodo 
ao presente e essa tradi^äo contfnua garante um conhecimento bäsico e 
intuitivo que 6 suficiente para a sua compreensäo. A müsica do Barroco teve 
um destino completamente diferente porque foi sendo gradativamente inte- 
grada ä vida musical do Romantismo (que ainda hoje e dominante). Ela foi 
romantizada tanto musicalmente quanto do ponto de vista formal. Bach 
soava algo como Brahms ou Bruckner e sua müsica era interpretada com o 
mesmo instrumento: a orquestra de Brahms-Bruckner. Mais tarde reverte- 
ram-se as altera^öes mais profundas que tinham sido introduzidas nas parti- 
turas bachianas, mas permaneceu—sobretudo no caso da Missa em si menor 

a impressäo gen6rica de uma obra coral de caräter monumental e repleta 
de enormes dificuldades. As melhores execu 9 öes sempre tinham — e ainda 
tem — algum gigantismo. 

Näo existe praticamente uma outra obra coral, de qualquer 6poca ou lugar, 
que seja tao intimamente relacionada ao desenvolvimento das associa^Öes 
corais, aos grupos e academias de canto coral fundados no limiar do süculo 
XIX, quanto a Missa em si menor. Esta obra, que nunca foi levada integnd- 
mente durante a vida de Bach, era compreensivelmente considerada por 
todos os coros como a maior e mais diffcil de todas e, por conseguinte, mais 
cedo ou mais tarde cada grupo coral tinha de enfrentar o seu desafto. Como 
herdeiros de dupla tradi^ao interpretativa — do süculo XIX e da 6p oca de 
Bach — somos confrontados com grandes dificuldades quando de suas 
apresenta^öes atuais. Um equilibrio impecävel somente pode ser obtido por 
meio de uma reconstitui^äo da configura^äo histörica de coro e orquestra. £ 
evidente que näo se poderia suprimir esta obra magnlfica do repertörio, sob 
o ünico pretexto de que näo seria posslvel executä-la de modo irrepreenslvel, 
porüm os responsäveis pelas execu^öes modemas, em geral muito autocon- 
fiantes, näo deviam esquecer que todas as suas op^Öes representam com- 
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promissos histöricos. A simples redu^äo do tamanho do coro e da orquestra 
näo e suficiente para estabelecer um melhor equilfbrio, pois os diversos 
instrumentos sofreram, ao longo de dois söculos de evolu^äo, modifica^öes 
täo profundas que se criaram condigöes inteiramente novas. 

Numa tfpica execu^ao modema, nenhuma aten 9 äo 6 dada a tais conside- 
ra^öes: por^öes inteiras da partitura parecem ter sido apagadas, näo se ouvem 
certas passagens e, se näo se ve os müsicos tocando ou os cantores cantando, 
tem-se a impressäo de que estao em silencio. O mesmo ocorre em numerosas 
gravagöes. Por exemplo, quando uma parte coral 6 tocada em te^as ou sextas 
juntamente com um instrumento de sopro, isto musicalmente sö faz sentido 
se o numero de cantores for muito pequeno ou caso se multiplique o numero 
de instrumentos de sopro. Existem muitas passagens destanatureza na Missa 
em si mernr , como nos compassos 35 e 36 do Kyrie; nos compassos 27,29, 
31, 69, 71 e 73 do “Et expecto”. Problemas parecidos quanto ao equilfbrio 
surgem tambdm no “Et resurrexit”, onde as duas flautas säo tocadas em 
diversos trechos — de modo bastante independente — e devem permanecer 
audfveis em meio ao coro e ä orquestra. Tamböm o “refor^o” dos trompetes, 
que deve ser realizado pelas flautas nos compassos 101-105 sö 6 plausivel 
se as flautas näo forem totalmente encobertas pelos trompetes. Por estes 
poucos exemplos escolhidos ao acaso, fica evidente que a distribui^ao de 
vozes e instrumentos, tao sutilmente temperada por Bach, perde completa- 
inenteo seu sentido caso sejamodificado um sö elo, qualquer que seja, desta 
complexa corrente. O caos que resultaria disto sö pode ser evitado recorren- 
do-se a interven^öes radicais na instrumenta^äo. Esta 6, por certo, uma ärea 
em que tarefas importantes devem ser confrontadas pelos atuais intörpretes 
de Bach. 

Na prepara^ao da grava^ao da Missa em si menor , de Bach, procuramos 
novas solu^öes para os problemas colocados por esta obra em sua interpre- 
ta^äo: objetivamos alcan^ar nada menos do que a recria?äo da sonoridade 
original. Apesar de estarmos conscientes de que trabalhävamos tao-somente 
com aproxima^öes e que em muitas äreas seriamos for^ados a contiar apenas 
em hipöteses e na experimenta^äo, os resultados provaram o quanto fomos 
bem-sucedidos e de que modo a nossa experiencia real ao tocar a müsica 
comprovou a validade essencial desta proposta. Foi, de fato, uma surpresa 
para todos nös a constata^äo de que, numa obra tao complexa, fossem 
encontrados täo poucos problemas de equilfbrio. Os engenheiros de som 
apenas tiveram o trabalho de gravar, sem necessidadealguma de corre^äo do 
balanceamento sonoro, O coro e a orquestra foram, cada quäl, gravados com 
um microfone estöreo e tudo ficou audfvel. Os trompetes naturais näo 
encobriram as flautas transversas, a orquestra näo abafou o coro ou vice-ver¬ 
sa. Cada participante jä tocara a obra repetidas vezes, ein outras apresenta- 


9 pes em salas de concerto e tinha chegado ä conclusäo de que seria impos- 
sfvel obter um equilfbrio significativo. O pequeno numero de vozes de 
meninos e a orquestra constitufda exclusivamente com instrumentos origi- 
nais, exatamente nas mesmas propor 9 öes da epoca de Bach, trouxeram por 

i pröprios a solu 9 äo de todos os problemas de transparencia. 

Em sua cölebre peti 9 äo ao Conselho Municipal de Leipzig, em 23 de 
igosto de 1730, Bach solicitava um mniimo de tres ou quatro cantores para 
^ada parte, para uma orquestra sem os sopros dobrados, eie requeria dois ou 
tres primeiros violinos, igual numero de segundos, duas violas, dois violon- 
celos e um violone. Se comparannos estes numeros com os indicados por 
Quantz (em 1752): “Paraseis violinos, toma-se uma viola, um violoncelo, 
um contraviolone e um fagote”; “com oito violinos combinam duas violas, 
dois violoncelos etc.” ou com a orquestra da Öpera de Hamburgo em 1738: 
oito violinos, tr&s violas, dois violoncelos, dois contrabaixos e sopros, 
verificamos que a instrumenta 9 äo que escolhemos (oito violinos, duas violas, 
dois violoncelos, um contrabaixo e sopros unitärios) seria considerada ä 
öpoca de Bach como uma festiva configura 9 äo orquestral, em rela 9 äo äs 
condi 9 öes acüsticas da saia em que gravamos. 

Configura 9 öes orquestrais que hoje seriam consideradas como grandes 
eram entao usadas apenas para as apresenta 9 öes ao ar livre. Os compositores 
empregavam estilos completamente diferentes com rela 9 äo a conjuntos 
grandes ou pequenos, ou ainda para apresenta 9 öes em igrejas ou nos salöes. 
Quantz descreveu o “estilo ao ar livre” da öpera fesüva de Fux, Constanza e 
fortezza, levada em Praga, em 1723: “Uma öpera foi apresentada ao ar livre, 
com 100 pessoas cantando e 200 tocando ... Apesar de composta, em sua 
maior parte, em movimentos que no papel pareciam rigidos e secos, tinha ao 
ar livre e devido ao grande elenco um efeito muito maior do que se fosse 
cantada com muita omamenta 9 äo e notas räpidas.” Esperava-se dos compo¬ 
sitores que levassem em considera 9 äo os recursos t&nicos (de palco), os 
intörpretes disponfveis e as condi 9 Öe$ acüsticas. 

Daqueles que ouviram as interpreta 9 öes do pröprio Bach, sabemos que 
quando eie queria expressar emo 9 Öes fortes näo o fazia como os outros, 
atravös de uma excessiva for 9 a... mas por meio de figuras harmönicas e 
melödicas, quer dizer, valendo-se de meios artfsticos inirinsecos”. Por certo 
levarä ainda algum tempo atö que as obras de Bach sejam geralmente aceitas 
como composi 9 öes essencialmente camerisücas. A tradi 9 äo bachiana oriun- 
da do Roman tismo, que jä contamais de 150 anos, com os seus coros maci 90 s 
e grandes orquestras, ainda 6 predominante. Nos trechoS em Colla Parte da 
orquestra com o coro, a ampla sonoridade coral a que estamos boje habi- 
tuados deforma o colorido tonal tao cuidadosamente escolhido por Bach. 
Do mesmo modo, a sonoridade sinfönica da orquestra brahmsiana, normal- 
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mente utilizada em nossos dias, deströi o equilfbrio entre as partes orques- 
trais, bem como entre os diversos grupos instrumentais. Sobretudo, 6 preciso 
que prevale^a um equilfbrio dinämico significativo na altemäncia de ärias 
solistas e trechos corais; o efeito global deve se desenvolver num sö plano 
sonoro. Os delicados solos vocais e instrumentais näo podem ser engolfados 
pelos poderosos blocos corais; a müsica deve avan^ar sem solu^äo de 
continuidade. No süculo XVIII, estas rela^öes eram do conbecimento gerat, 
como na Inglaterra, por exemplo, onde nos colossais festivais händelianos 
os solos eram realizados em partes dobradas ou triplicadas. 

A relagäo dinämica entre coros e solos tambem se aplica intemamente aos 
coros; caso conträrio, numa obra como a Missa em si menor, onde predomi- 
nam os coros, os solos näo seriam inteligiveis no sentido formal. Como 
demonstrou convincentemente W. Ehmann, a prätica coral de Bach se 
fundava na antiga divisäo entre concertistas e ripienistas. Estas expressöes 
ainda eram usadas por Bach em sua peti$äo ao Conselho de Leipzig, acima 
mencionada. 

Desde cerca de 1600, era costume animar a müsica sacra vocal com ricas 
registraföes, quase ä maneira dos organistas. Isto era obtido dispondo-se o 
coro em conjuntos separados e usando grupos corais de diferentes tamanhos, 
do quarteto solistaao coro pleno. Estes diferentes conjuntos eram, por vezes, 
explicitamente requeridos, mas habitualmente ficavam a critörio dos inter- 
pretes, como em boa parte da prätica de execu 9 äo na müsica barroca. Como 
exemplo pode ser citado o manuscrito do Sanctus, no quäl a palavra tutti e 
encontrada na margem inferior da partitura (compasso 88). Em todo caso, 
esta observa 9 äo mostra que a pe^a podia ser executada por um nümero 
variävel de intürpretes, o que era tao öbvio que nem precisava ser indicado 
especificamente. Com o correr do tempo, de$envolveram-se certos tipos de 
nota^äo musical para estes grupos corais e solistas de diferentes tamanhos, 
de modo que a maior parte das registra^öes decorria da textura musical e 
podia ser reconhecida de imediato na partitura. Estas registra^öes corais säo 
comparäveis ä liberdade que tem o organista de realizar a registra^äo que 
acha adequada a uma determinada obra—a quäl quase nunca 6 prescrita. O 
mesmo ocorre com a orquestra: tambüm aqui se recorria a todas as pos- 
sibilidades, desde o uso de grandes conjuntos em värias combina^öes at 6 a 
execu 9 äo puramente solista. Apesar de serem encontradas com freqüencia 
instru 9 öes explfcitas nas parüturas, muita coisa 6 deixada a critürio do 
regente. Indica^öes tais como piano e forte normalmente se referem ä 
altemäncia entre solos e tutti, 

A Missa em si menor 6 basicamente construida sobre um coro a cinco 
vozes, com dois sopranos, alto, tenor e baixo. Em alguns coros a quatro vozes 
6 expressamente requerido que os dois grupos de sopranos cantem em 


conjunto (no segundo Kyrie, no Gratias, no Patrem, no Dona nobis pacem ), 
ou entao que um sö dos grupos cante (no Crucifixus). O Sanctus, a seis vozes 
e q Hosana, a coro duplo, constituem as exce^öes, nas quais o coro tinha 
evidentemente de ser ainda mais subdividido. Em funsao desta nota^äo a 
cinco partes, Bach indicou cinco solistas: dois sopranos, alto, tenor e baixo. 
Mesmo que se considere como defensävel a partilha das duas ärias do baixo 
por dois cantores — dada a diferen^a na tessitura — a prätica, hoje corrente, 
de reagrupar as duas partes de soprano e depois reparti-las entre um soprano 
e um alto, näo corresponde ä vontade do compositor, pois eie indicou 
claramente o que deve ser cantado pelo soprano I, pelo soprano II e pelo alto. 
O Christe eleison por certo deve ser cantado por duas vozes soprano de 
timbre semeihante, mesmo levando em considera^äo a tessitura grave da 
segundaparte; näo 6 desejävel aqui a individualiza^äo sonora das duas partes 
por meio de vozes diferentes como no caso do “Et in unum Dominum”. A 
äria solo “Laudamus te” 6 confiada ao soprano II em fun^äo de sua tessitura. 

Comentärios sobre as diversas selbes 

O primeiro Kyrie, o Christe e o segundo Kyrie, foram provavelmente 
compostos para a mencionada homenagem ao novo soberano, na igreja de 
Sao Tomäs. A pulsa^äo ritmica que prevalece em todo o primeiro Kyrie, 
«MJ 7 ^ J’J'IJ» deve ser entendida como um gesto retörico-musical 
significativo de uma prece com gründe intensidade: “Senhor, tende piedade 
de nös . Outros compositores do seculo XVIII a empregaram com este 
sentido. O dueto “Christe eleison” irradia um sentimento de paz e unanimi- 
dade: o clima de prece suplicante do primeiro Kyrie parece dissipado. Esta 
impressäo e dada principalmente pela sünplicidade da nota^äo: os dois 
sopranos seguem uma textura amplamente homofönica — pouco usual em 
Bach — como se fossem uma sö voz dobrada, o que se toma ainda mais 
acentuado pela natureza idenüca das vozes. A partitura instrumental 6 
tamböm a mais simples posstvel: os violinos tocain em unfssono as figuras 
ricamente articuladas que se repetem, por assim dizer, ao infinito, sobre um 
baixo ostinato que näo toma parte no desenvolvimento temätico. 

O segündo Kyrie 6 um movimento coral a quatro vozes no velho estilo 
polifönico franco-fiamengo. Este tipo de escritura era denominado (es- 
peciaimente na Itälia, apös o aparecimento do estilo concertante, em tomo 
de 1600) d eprima prattica e conservado sobretudo na müsica sacra catölica, 
porque o estilo oficial da Igreja (Palestrina) permaneceu em vigor ate meados 
do söculo XVIII. Os insirumentos, que tocain exclusivamente em collaparte , 
objetivam por um lado a expressäo fervorosa do coro e, por outro, 
conferem ä rigorosa fonna o seu perfil e articulagäo, facilitando destarte 
a compreensäo desta complexa escrita polifönica. 
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O Gloria devia representar sem duvida a verdadeira musica cerimonial 
destinada ao soberano e foi elaborado a partir de um concerto instrumental 
que se perdeu; inicialmente, Bach notou na partitura todo o movimento 
instrumental, acrescentando em seguida o coro. Isto foi realizado de modo 
tao orgänico e convincente que resultou uma pe$a absolutamente encaixada 
no corpo da obra. Arnold Schering assim descreve o mdtodo de Bach: “O 
confortävel domfnio que Bach ünba sobre todos os aspectos täcnicos toma- 
va-the possivel resolver com facihdade tarefas que a outros pareciam quase 
impossiveis, tal como a adi^äo de uma parte coral a um movimento ins¬ 
trumental preexistente.” 

No entanto, o “Et in terra pax” 6 uma composi^äo que se insere direta- 
mente no Gloria. Os ondulantes pares de colcheias — cantados e tocados em 
ligeira desigualdade — pretendem representar a paz e a tranqüilidade. Os 
diferentes grupos instrumentais, ora individualmente ora em conjunto, numa 
grandiosa progressäo, tomam as frases corais de modo tao eloquente que 
parecem bradar a mensagem de paz at6 que, no climax defmiti vo, a paz surge 
como a vitöria final, expressapelaexplosäo sonora dos trom petes em clarino. 
O “Laudamus te” certamente deve ser compreendido como o cäntico dos anjos 
que planam no c6u. O violino solo, tocado em registro muito agudo para a 
Spoca, se rejubila acima da textura transparente das cordas sem o fundamento 
grave do contrabaixo: o clima 6 de pura exalta^äo e alegria, livres de qualquer 
exagero gritante. As coloraturas do soprano, quase que instrumentais, compe- 
tem com o violino, num concurso de celestiais can^öes de louvor. 

Para o Gratias, Bach utilizou o coro de abertura da Cantata sacra n- 29. 
Tanto musicalmente, quanto em sua mensagem este coro se encaixa perfei- 
tamente ha nova estrutura. O texto em alemäo do coro desta cantata 6 
justamente uma tradu^ao do latim: “Gratias agimus tibi — propter magnam 
gloriam tuam” (Wir danken dir, Gott, wir danken dir — und verkündigen 
deine Wunder). Por meio de pequenas alterasöes dos melismas, Bach modi- 
ficou os acentos: “und verkündigen deine Wun der**, toma-se “propter mag¬ 
nam gloriam tuam”. 



Wir krn dir. Cimi wir dar kri» dir, und vtrkün - - 



(ira fl;*' » • ■ • Kimus |i • bi pfft - pter magnam 





j{l>i «am ru - am 


Mesmo que a escrita coral permane^a em principio identica, ela ficou, 
atravds das inümeras pequenas modifica^öes, tao completamente adaptada 
ao novo texto, que aparenta ser uma composigäo original. Todas as parödias 

adaptagöes de outras obras — inseridas na Missa em si menor , es- 
pecialmente no Gloria e no Credo, säo selecionadas e manipuladas com tal 
cuidado que, na maioria dos casos, a nova versäo ultrapassa a original em 
qualidade. Tem-se a impressäo de que somente neste contexto a pe$a 
encontrou o seu lugar defmiti vo. 

O material de execu^ao do “Domine Deus” oferece uma percep^ao 
interessante a propösito da prätica de execu^äo: em que pese o fato de que, 
nas partituras modemas, as semicolcheias da flauta solista estejam notadas 
em ritmo absolutamente igual, com muitas ligadas em pares, o manuscrito 
de Bach usa um outro tipo de ritmo para esta parte. Este ritmo aparece apenas 
no primeiro compasso e representa uma importante indica^äo: mesmo em 
Bach, notas de igual valor devem ser executadas de mo<Jo desigual. Os pares 
descendentes de notas ligadas sao tocados freqüentemente em ritmo lombar- 
do (tenno usado para indicar este tipo de pontua^äo ao inverso) sem que 
isto tenha sido explicitamente anotado. Este tipo de ritmo aparece näo 
apenas na parte do solo, como tambem 6 encontrado nas partes originais 
do segundo violino e da viola, mas somente quando a figura surge pela 
primeira vez. Que eu saiba, näo existe partitura alguma em que este ritmo 
tao importante e interessante seja impresso ou, pelo menos, simplesmente 
descrito. No entanto, o ritmo lombardo sd deve ser realizado sobre este 
motivo descendente em semicolcheias duplas, jamais devendo, por analogia, 
ser estendido a todo o movimento. A uniformidade de principio que hoje em 
dia se costuma aplicar äs passagens anälogas ou similares näo corresponde 
ä prätica do Barroco. 

Este movimento desemboca imediatamente no “Qui tollis”. Apesar da 
indica^äo Lente ou Adagio que encabe^a as suas partes, o andamento 
permanece quase o mesmo, como no movimento precedente; contudo, eie 
acaba por sofrer um retardamento devido ä transforma^äo da pulsa£äo das 
colheias do baixo numa pulsa 9 äo constante em seminimas. Os pontos de 
apoio harmönico ficam assim mais ainplamente espacados: no “Domine 
Deus ocorriam a cada semftiima — agora, no “Qui tollis’*, ocorrem a cada 
compasso completo. (A indicafäo italiana de andamento näo significa um 
retardamento em sentido absoluto e sim, integrado ä composi^äo.) Este 
movimento foi extrafdo da Cantata sacra n. 46. Aqui tambem pode ser 
observada a profunda concordancia entre os conteüdos do antigo e do novo 
texto: “Schauet doch und sehet, ob irgend ein Schmerz sei wie mein Schmerz, 
der mich troffen hat” (Olhai e vede se existe alguma dor semelhante ä dor 
que me atingiu — As lamenta^öes de Jeremias, Cap. 1,12). Como escreveu 
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o teölogo protestante Friedrich Smend: “A teologia da Igreja luterana näo 
poderia interpretar melhor e mais profundamente o texto das Lamenta^öes, 
do que considerä-lo como uma profecia sobre o Salvador, a quem toda a 
cristandade dinge as suas preces. Qui tollis — tu que carregas os pecados do 
mundo, tem piedade de n<5s” Em rela^ao ä composigäo original encontram- 
se aqui modifica^öes mais drästicas: o preludio instrumentale aparte do meio 
foram omitidos, foi acrescentado o movimento do violoncelo todo eie em 
semfnimas e a pe$a inteira foi transposta uma ter£a abaixo. A nova verSäo 
musical 6 täo perfeita e bem-sucedida que estou convencido de que näo foi 
por razöes de economia que Bach retomou uma pe^a jä existente, por6m 
porque eie näo podia conceber um invölucro mais conveniente para vestir 
musicalmente este conteddo. 

Ambas as ärias seguintes — “Qui sedes” e “Quoniam” — formam um sö 
contexto, de vez que o texto da segunda € uma resposta ao da primeira. Seria 
dificil imaginar-se uma in Strumenta^äo e estilo de composi^äo mais di versos: 
em “Qui sedes”, o alto vocal concerta com o alto instrumental (o oboe 
d amore), conduzindo a uma certa identidade temätica e musical entre as 
duas partes; as cordas fomecem simplesmente um pleno e articulado conti- 
nuo obbligato. Em compensa^äo, o “Quoniam” 6 confiado a quatro parceiros 
eq ui valentes, mas completamente diferentes: o baixo vocal, a trompa natural, 
os dois fagotes que sempre tocam juntos e o baixo continuo. Cada um destes 
grupos tem o seu pröprio material temätico diferenciado. A trompa, por certo, 
representa a majestade do Cristo, sobretudo em seu marcante tema inicial. 
Nesta äria, a articula 9 äo € indicada de modo especialmente preciso. (Säo 
encontrados aqui, como aliäs em outras passagens da obra, vibratos ins- 
trumentais — uma esp6cie de batimento ritmico — especificados com todas 
as notas). Esta homenagem ao Cristo 6 seguida sem interrup^äo pelo jubiloso 
coro final “Cum Sancto Spiritu in gloria Dei patris, Amen”. Os instrumentos 
que representam o esplendor do Senhor — os trompetes em clarino e os 
tünpanos — novamente brilham por cima de uma textura de grande riqueza; 
o paralelo musical com o Gloria6 evidente. Tal quäl duas possantes colunas 
barrocas, estes dois coros enquadram o Gloria. 

Da mesma forma que o Gloria, o Credo do Sunbolo de Nicäia tem uma 
arquitetura integrada e simetricamente disposta, como em todas as obras de 
Bach. 

Os movimentos que se correspondem tem forma e peso anälogos. O bloco 
Incarnatus-Cruxifixus-Resurrexit” deve ser considerado como um todo, 
uma esp£cie de ceme do Credo. Neste Credo, a mefodia gregoriana se 
desenvolve a sete vozes, com cinco no coro e duas partes de violino, todas 
sobre um baixo andante que expressa a solidez da fe. O “Patrem” e uma 
adapta^ao de um coro da cantata sacra BWV 171, “Gott wie dein Name, so 


-Credo - Patrem 

r—-Et in unum 

— Et incarnatus est 
Crucifixus 
—Et resurrexit 

-Et in spiritum sanctum 

—-—Confiteor - Et expecto 

ist auch dein Ruhm bis an der Welt Ende” (Deus, tua glöria 6 como o teu 
nome, ate o fim do mundo). Smend demonstrou que, tainbem do ponto de 
vista teolögico, “a escolha da imagem original näo foi ao acaso, pordm 
decidida com grande cuidado”. 

O dueto “Et in unum Dominum” requer uma aten^äo especial, pois 
existem duas versöes desta pe 9 a na partitura original. Para a nossa interpre- 
ta^äo escolheinos a primeira versäo, na quäl o texto 6 musicado at6 “et 
incarnatus est de Spiritu sancto ex Maria Virgine et homo factus est”, 
inclusive. Na versäo original seguia-se o Crucifixus; posteriormente Bach 
inseriu o coro “Et incarnatus est” e escreveu, provavelmente para evitar uma 
repetifäo textual, uma nova versäo do dueto vocal do “Etin unum Dominum” 
a quäl esticou o texto a tal ponto que eie passou a terminar em “descendit de 
coelis”. Näo se pode deixar de sentir uma perda da unidade texto-müsica. Na 
versäo original, a repeti^äo do texto 6 comentadapelo acompanhamento dos 
instrumentos solistas em volteios musicais “eloqüentes”. Assim, por exem- 
plo, nos compassos 59-60, as ter^as descendentes nas cordas em “descendit 
de coelis”, ou a escala descendente ouvida desde a primeira parte sobre 
“natus” e que se desenvolve completamente em “ef incarnatus est”. Ou ainda 
o cämbio imprevisto de tonalidade em “et homo factus est”, que simboliza a 
transformasäo da natureza divina em humana. Para a adaptagäo do novo 
texto, foi necessärio modificar em parte a condu^äo das vozes, permanecendo 
por6m inalterada a parte instrumental. Atrav6s deste deslocamento do texto, 
palavras ligadas ä esfera celestial acabaram por se transferir para a esfera 
terrena. Isto resultou numa inconsistencia do simbolismo da müsica ins¬ 
trumental do acompanhamento, que perdeu o seu sentido original. Alguns 
indicios levam ä conclusäo de que mais tarde Bach desfez estas modifica- 
9 öes. A repeti^äo das palavras “et incarnatus est” no coro seguinte parece-me 
particularmente bela e emocionante; provavelmente ela pretende significar 
a aceita^äo humana deste artigo de fe. O coro toma por tema principal o gesto 
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musical que representa a descida do du (compassos 59-60 do dueto prece- 
dente). Os violinos, notados em unfssono, repetem ao longo de toda esta pe^ 
uma vanante deste tema, omada com retardos, o que coloca de certo modo 
o pröprio texto dentro da divisa das tres primeiras palavras. 

O Crucifixus que se segue, no mesmo andamento do “Et incarhatus est” 
— apenas os valores das notas säo dobrados — 6 uma passacaglia. Pode 
parecer curioso que Bach tenha escolhido, exatamente neste trecho, uma 
forma de dan^a, que 6 sempre associada a uma idäa de alegria e diversäO; 
euuetanto, em sua origem ela era uma forma elementar de expressäo h umana, 
que podia convir a todas as emogöes. (Para o coro final da Paixäo segundo 
Säo Mateus, Bach escolheu a forma do minueto!). Esta passacaglia, oriunda 
do coro da cantata “Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen ist der Christen Tränen¬ 
brot (BWV 12), se apresenta como uma lamenta 9 äo fünebre e angustiada. 
A inesperada virada harmönica a seis compassos do final desta pe$a em mi 
menor e a cadenza conclusiva em sol maior fazem com que esta müsica 
fünebre termine num tom de esperan^a e confian 9 a. 

O coro da ressurreigäo, “Et resurrexit”, 6 oriundo, bem como o Gloria, de 
um concerto instrumental que seperdeu, porüm com a diferen 9 ade que aqui 
se fizeram necessärias algumas modifica 9 öes bem mais radicais: em lugar 
da äria do baixo “Et iterum venturus est” devia por certo figurar originalmen¬ 
te um solo instrumental. A forte predominäncia da escrita instrumental neste 
movunento faz recordar que, ao tempo de Bach, tocar um insünmento era 
considerado como uma maneira de falar por müsica, de tal sorte que se 
equivalia ao canto. Os instrumentos se juntam ä jubilafäo dos cantores 
moldando ao seu modo o texto. A äria do baixo “Et in spiritum sanctum 
Dominum” toma a sonoridade e a forma do dueto “Et in unum Dominum”. 
Agora, os dois oboes d’amore, que foram usados apenas para colorir a 
sonoridade do tuttu tomam-se parceiros iguais do solo cantado. A relacäo 
entre as duas pe^as tambüm € sublinhada pelo filho de Bach, Philipp 
Emanuel, quando eie risca a designa^äo hautbois na primeira pe?a e escreve, 
na segunda, “tambüm sem oboüs, com dois violinos”. Da mesma maneira 
como no Credo iniciai, a nota^äo puramente coral a cinco vozes do Confiteor 
c sustentada por um baixo andante estabelecido por uma pulsa 9 äo de seml- 
nunas com uma solidez inquebrantävel at6 que acaba por se dissolver no 
peccatorum”, em um vibrato de arco que se acentua a cada compasso Por 
outro lado, esta passagem 6 indicada em adägio, para sublinhar a mudan 9 a 
expressiva. O texto que se segue “expecto ressurrectionem mortuorum” 
(cspero a ressurrei 9 äo dos mortos), conclui o movimento com a acentuacäo 
musical recaindo sobre “mortuorum”. O mesmo texto 6 repetido uma vez 
mais no micio do movimento seguinte, com a indica^äo vivace e allegro ■ 6 
como se de repente todo o sentido do texto agora ficasse claro—näo se trata 
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de mortos e sim da ressurrei 9 äo dos mortos, onde o jübilo explode em toda 
a sua forfa. Este coro final do Credo & um dos exemplos mais sublimes da 
maneira pela quäl Bach remaneja obras anteriores para dar-lhes uma forma 
dcfimtiva. O modelo original deste coro 6 “Jauchzet ihr erfreuten Stimmen, 
steiget bis zum Himmel auf’ (Exultai, vozes jubilantes e elevai-vos aos cüus) 
da Cantata BWV 120. Bach utiliza somente a sefäo Principal deste coro, a 
quäl eie modificou consideravelmente por meio de supressöes e acrüscimos. 
A modifica 9 äo mais radical 6 com certeza a adi 9 äo de uma quinta voz ä 
escnta coral a quatro vozes em que as entradas em fugato — agora a cinco 
vozes em lugar de quatro, no mesmo espa 9 o — demonstram de modo 
particularmente claro a incrivel maestria tdcnica de Bach. Este movimento 
comporta tres temas musicais: 

que exprime a expectativa 


“Jauchzet” (Exultai) 



um tema essencialmente instrumental que, porein, 6 retomado 


tambüm pelo coro. 


“ Steiget ” (Elevai) 



que simboliza oiusicalmente a esperada ressurreisäo do homern. 


O Sanctus foi composto muito antes de que fossem montadas as diversas 
partes da Missa. Sabe-se com certeza que 6 a unica pegaque Bach apresentou 
vänas vezes. Naturalmente que todos os grupos fl devem ser tocados como 
tercinas de modo que toda a primeira parte soe em ritmo de tercinas A unica 
alternativa seria a sobrepontua 9 äo, Jj , que 6 exclufda pelas ligaduras 
indicadas, conforme a präüca musical da üpoca. A forma musical do Sanctus 
mspuada no encadeamento adagio - fugato allegro dalsonata da chiesa, 6 
pois on unda da müsica instrumental. 

.0 ünico movimento acoro duplo (h Missa 6 o Hosana, um remanejamento 
do coro iniciai da Cantata de homenagem, “Preise dein Glücke, gesegnetes 
Naensen (Louva a tua foituna, bem-aventurado saxäo) BWV 125, do quäl 
Bach emprega apenas a sefäo principal excluindo, porem, o prelüdio Neste 
coro o compositor renuncia äs modifica 9 öes que näo eram absolutamente 
mdispensäveis face aonovo textoem latim. De acordocom aassaz “profana” 
concep 9 ao de Deus vigente no Barroco, uma grandiosa homenagem ao 
soberano podia servir igualmente como müsica de louvorao Cristo. 

No Benedictus näo hä indica 9 äo alguma do instmmento solista. No 
registro em que estä escrito sü podem ser considerados o violino e a flauta 
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transversa, uma vez que 6 demasiado agudo para o obo6 da 6poca de Bach. 
De acordo com Smend, decidimos a favor da flauta porque a pe^a £ nitida- 
mente antiviolmfstica e muito apropriada para a flauta transversa. A nota 
mais grave (rä 3 ) da flauta transversa jamais 6 ultrapassada, o que nunca 
ocorre nos solos de Bach para violino. 

O Agnus Dei näo foi originalmente composto para a Missa, mas o seu 
modelo “Ach bleibe doch, mein liebstes Leben” (Fica entao, minha mais 
querida vida) tirado do Oratörio da Ascensäo y BWV 11, 6 nitidamente 
distinto deste movimento. Modificapöes täo profundas ultrapassam o escopo 
de uma simples altera^äo do texto. 

No Dona nobis pacem, Bach retomou, nota por nota, o “Gratias” do 
Gloria. Esta transcri^äo tem sido repetidamente considerada como mal 
executada e insuficiente no que se refere ao texto e tamb&n porque o 
movimento — uma parte central do Gloria—era considerado inconveniente 
para servir de conclusäo ao conjunto da obra; ponderou-se que os magnüicos 
finais de se$öes isoladas (Gloria e Credo) sao superiores ao conjunto da 
Missa. Eu pondero que Bach, um brilhante arquiteto musical, era mais 
qualificado que seus crfticos para julgar os prös e os contras da questao, 
sobretudo no que se refere ä reutilizagäo das pe^as anterionnente compostas 
e que, portanto, ao escolher este movimento, eie o fez apös cuidadosa 
reflexäo: a prece de a 9 äo de gra^as do Gloria, de um magnifico fervor, tem 
todas as condigöes para emocionar profundameme o ouvinte. Por que näo 
soariam as palavras Dai-nos a paz com as mesmas caracteristicas de profun - 
da gratidao; serä que a associa^äo da a^äo de gra£as peia paz com a prece 
pela paz näo constitui uma conclusäo bastante significativa para a ultima 
grande obra coral de Bach? 


Wolfgang Amadeus Mozart 

Apreciagäo de obras 



A DRAMATURGIA DE MOZART 
TAL COMO ESPELHADA 
EM SUA CORRESPONDENCIA 
SOBRE O IDOMENEO 

E fato raro que um compositor, ao longo do processo criativo de uma obra, 
fome^a um comentäno escrito sobre o seu trabalho. A correspondencia que 
Mozart trocou com seu pai no decorrer do invemo de 1780-81 oferece uma 
excepcional oportunidade para que se tenha uma räpida visäo de oficina do 
artista. Neste perlodo, Mozart compunha em Munique o Idomeneo, enquanto 
seu pai, em casa em Salzburgo, mantinha contatos com o libretista. Pela 
primeira vez em sua vidaMozart estavacompletamente entregue asi mesmo, 
tendo realizado sozinho a viagem de Salzburgo a Munique. Ate entäo eie 
estivera, em larga medida, na dependencia de seu pai. Ao conträrio de um 
bom nümero de psicölogos modemos, nada encontro de negativo nesta 
ligafäo. O pai de Mozart se dedicava ä educafäo do fflJbo—cuja geniaüdade 
exclula uma formafäo escolar convencional — com uma extraordinäria 
sensibilidade.e proftinda consciencia de sua responsabiüdade. Inevita vel- 
rnente, era chegado o momento em que o filho deveria tomar-se indepen¬ 
dente, o que aliäs, do ponto de vista musical, jä ocorrera hä muito tempo. E 
bem verdade que o pai lhe fazia sugestöes. Mozart aceitava as idäias patemas 
na medida em que vinham ao encontro de suas prdprias concepföes, mas as 
rejeitava com Iiberdade e convic^äo quando näo era este o caso. No que se 
referia ä vida do cotidiano, por6m, eie permanecia dependente e seu pai 
receava, com certa justifica^äo, que entregue ä prdpria Sorte eie tivesse 
dificuldades em se haver com os problemas do dia-a-dia. 

Durante a gesta^äo do Idomeneo vamos, pois, encontrar ojovem Mozart 
em Munique, onde se demorou por värios meses, a fun de compor a Opera. 
Neste periodo eie escrevia a cada dois dias para o seu pai. Todo o processo 
de composifäo — que näo podia ser realizado em Salzburgo porque naquele 
tempo as öperas eram feitas praticamente sob medida para os cantores — 6 
documentado pela comespondencia entre pai e filho. £ a mais interessante e 
completa correspondencia que conhefo, a propösito de uma obra musical 
(por sorte tambdm se preservaram as cartas do pai). Ela terminou — eviden- 
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temente — no dia em que o pai chegou a Munique para a primeira apresen- 
ta$äo da öpera, o que 6 lamentävel, ama vez que as ültimas modifica^öes 
realizadas por Mozart na obra deixaram, por conseguinte, de ser documen- 
tadas. 

fdomeneo permaneceu para Mozart, durante toda a vida, como uma das 
suas öperas mais queridas e a que mais o tocavaemocionalmente. Sem dü vida 
eie intula que a tensäo afetiva entre Idomeneo e Idamante era um paralelo da 
sua pröpria situa^äo face ao seu pai. Desde a composisäo da obra, claramente 
eie se identificava com Idamante e considerava o — assim conhecido — 
quarteto “da morte” como algo particular e pessoal atö ao final de sua vida. 
Num relato bas tan te confiävel sobre uma apresenta^ao ocorrida na intimida- 
de de uma residencia, quando jä morava em Viena, afirma-se que o pröprio 
Mozart cantou a parte de Idamante — provavelmente em falsete — e ficou 
täo tomado pela emo£äo que näo pode continuar. Esta öpera 6 mais intima- 
mente relacionada ä histöria da vida de Mozart do que qualquer outra obra 
sua. 

Em suas cartas de Munique, Mozart relembra com freqüencia os proble- 
mas que enfrentou com os cantores, relacionando-os aos seus pontos de vista 
acerca do estilo e da töcnica vocal. Entre as questöes que mais o preocupavam 
estavam as que abordavam a fronteira entre a fala e o canto, entre o discurso 
e a musica, um assunto que desde a öpoca de Caccini e Monteverdi tem sido 
o problema central do drama musical. Mozart trata desta questäo em detalhe, 
em uma carta a propösito do quarteto da morte que acabamos de citar aciina, 
“Andrö ramingo e solo...” 

...acabo de passar por maus mo men tos com eie [Raaff, o cantor que fazia 
o papel de Idomeneo], em reia 9 äo ao quarteto. Quanto mais imagino este 
quarteto apresentado em cena, mais o considero de forte efeito; e agradou 
a todos que o ouviram e o tocaram ao piano. So Raaff acha que eie näo 
produzira efeito algum. Eie assim o disse para mim quando estävamos a 
sös. 

(27 de dezembro de 1780) 

A razäo das reclama^öes de Raaff: näo existe nesta pe^a uma melodia 
cantabile, fi uma crftica muito interessante, pois mostra que, mesmo naquela 
6poca, o legato era uma das principais preocupa^öes dos cantores. Enquanto 
o compositor desejava destacar o texto falado, o cantor queria uma grande 
linha melödica para exibir a sua voz. 

Non c’e da spianar la voce”—Näo deixa a voz se espraiar- € muito estreita 
[a crftica de Raaff]—como se num quarteto as palavras näo mais tivessem 
que ser faladas, ao inves de cantadas. Eie nada entende desta espöcie de 
coisas. Tudo o que eu disse foi: “Meu caro amigo, se eu descobrisse uma 


s<3 nota que devesse ser alterada neste quarteto eu prontamente a alteraria. 
Mas, ate agora nada existe nesta öpera que me agrade tanto quanto este 
quarteto; e quando voce o tiver ouvido, cantado em concerto, vocS pensard 
de outro modo.” 

(27 de dezembro de 1780) 

Mozart, no caso, requer expressamente um tipo de canto falado. Este cantar 
recitando, no estilo de Caccini, ou melbor, recitar cantando, era o fator 
decisivo na formulacäo de um recitativo por Mozart e seus contemporaneos. 
Quando eie ouviu um duodrama (melodrama) em Mannheim, em 1778, ficou 
empolgado: 

Voce sabe, naturalmente, que näo hä canto nisto, sö a recita 9 äo, a quäl a 
musica serve como uma espöcie de acompanhamento obbligato, tal quäl 
num recitativo... Sabe o que eu penso? Creio que os recitativos mais 
opensticos deviam ser tratados assim—e cantados apenas ocasionalmen- 
te, quando as palavras possam ser perfeitamente expressas pela musica. 

(12 de novembro de 1778) 

Estes trechos de suas cartas tamböm fomecem informa 9 öes sobre o reJacio- 
namento entre cantor e compositor. Raaff se prevalecia de seu direito em ter 
o seu papel moldado ao seu gosto e conforme aos seus desejos; Mozart, 
poröm, afirma claramente: 

Tive o cuidado de bem servi-lo em suas duas ärias e farei o mesmo em sua 
terceira dria—esperando ser bem-sucedido. Mas no que lange aos tercetos 
e quartetos, o compositor precisa ter liberdade — ao que eie se deu por 
satisfeito. 

(27 de dezembro de 1780) 

Isto demonstra claramente que, no conjunto, o que importa 6 o drama; o 
belcanto 6 secundäno. Mozart näo transige neste ponto. E preciso considerar 
a situa^ao em que se encontravam os dois homens: Raaff, aos 60 anos de 
idade, era um cantor de renome intemacional, com grande autoridade; 
Mozart era pouco mais que um jovem, cuja autoridade se baseava exclusi- 
vamente em seu talento. Mas eie sabia precisamente como deveria se formar 
o drama musical que brotava em sua mente. De acordo com as suas cartas, 
Mozart teve as maiores dificuldades justo com Raaff, o quäl, quando maiJ 
rno^o, fora um dos expoentes do flörido estilo vocal italiano. Endeusados 
pelo pöblico, estes artistas eram altamente pretensiosos e, com freqüencia, 
tiranizavam os compositores. Naquela epoca um cantor podia impor ao 
compositor a forma de composi^ao de suas ärias! Se este näo satisfizesse os 
desejos de seus cantores, era criticado, e atö mesmo considerado inepto como 
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compositor. Na rela^äo entre cantor e compositor, o primeiro era a estrela 
para a quäl o compositor deveria trabalhar. 

As modifica 9 öes desejadas por Raaff eram muitas; eie rejeitou, por 
exemplo, a äria final de Idomeneo porque aparecem cinco “i” nos Ultimos 
versos, o que, como 6 sabido, näo soa bem e 6 diffcil de ser cantado. 

Outro dia eie ficou aborrecido a proposito de algumas palavras em sua 
ultima äria — rinvigorir — e ringiovenir — especialmente: Vienmi ä 
rinvigorir. Cinco i ! — 6 bem verdade que ao final da äria isto ä muito 
desconfortävel. 

(27 de dezembro de 1780) 

O pai tinha menos escrüpulos em rela^ao a isso, pois assim responde: 

Com rela 9 äo ä Vienmi ä rinvigorir, e verdade que existem cinco “i”,porem 
tambem 6 verdade que posso pronunciar sem inconveniencia a mesma 
fräse vinte vezes e com a maior rapidez e facilidade... Basta! Para agradar 
a todos o proprio diabo teria de continuaralterando indefinidamente. O Sr. 
Raaff e por demais exigente! 

(29 de dezembro de 1780) 

Alem do mais, Raaff exigiu que a äria final correspondesse exatamente ä sua 
concepgäo do canto lirico. Como näo estava satisfeito com o texto de 
Varesco, eie propös a Mozart que usasse uma äria de paz retirada de uma das 
öperas de Metastasio, com a quäl jä ti vera um grande sucesso. Mozart deveria 
simplesmente incluir este texto na composi^äo — o que seria um grande 
insulto ao libretista Varesco. A ünica solu 9 äo que Mozart pöde encontrar 
para esta calamidade foi solicitar um novo texto aperfei^oado. Finalmente, 
apös um tentativa malograda (“A äria que voce me enviou para Raaff näo 
agradou nada, nem a eie, nem a mim... Al6m disso, a äria näo 6 nada daquilo 
que desejamos.” — 29 de novembro de 1780), eie recebeu um texto de 
Varesco com o quäl at6 Raaff concordou. Mozart compös entäo a maravi- 
lhosa äria “Toma lä pace”, que despertou o entusiasmo de Raaff. Hm seguida, 
ao törmino dos ensaios, eie suprimiu esta äria, que tanto trabalho lhe dera por 
razöes da dramaturgia! Quando eie teve diante de si a obra acabada, em todo 
o seu desenvolvimento dramätico, suprimiu ainda algumas ärias, recitativos 
acompanhados e recitativos. E preciso se dar conta: o compositor gasta o seu 
tempo, esfor^o e unagina^äo nestas ärias magnfficas, inas as sacrifica impie- 
dosamente quando reconhece que estes cortes radicais säo ben6ficos e 
necessärios ao sentido da obra como um todo. (A questao da corre^äo 
dramätica era mais relevante para as decisöes de Mozart do que conside- 
ra0es puramente musicais.) A expressäo dramätica — que Monteverdi 
denominava de veracidade — era mais importante para Mozart do que a 
pura beleza musicai. 


As coisas ficaram neste vai-e-vem durante um mes e meio: o filho escrevia 
dizendo que este ou aquele ponto tinba que ser modificado e o pai ia procurar 
o libretista — que morava em Salzburgo, onde era capeläo da corte — para 
conseguir as modifica^öes. Hm rela^äo ao quarteto, como de resto na maioria 
das questöes de intetpreta^äo, pai e filho estavam completamente de acordo: 

No que conceme aos quartetos etc., näo hä nada absolutamente a dizer; 
sao necessärias a afäo e a declama^äo. Mas nunca uma grande arte vocal, 
nem o etemo spianar la voce, e preciso agir e falar. 

(29 de dezembro de 1780) 

Esta corresponddncia mostra como eram precisas as id6ias de Mozart, como 
eie distinguia o que era do domüiio do cantor daquilo que pertencia ao 
dornmio do compositor, onde eie poderia ceder aos desejos do solista e onde 

no interesse da estrutura dramätica — deveria obstinadamente impor a 
sua autoridade de compositor. 

Estas cartas revelam detalhes interessantes a propösito do relacionamento 
entre compositor e cantores, bem como entre compositor e libretista. Em 
trabalhos mais antigos sobre Mozart, do s6culo passado e tambäm deste, 
afirma-se constantemente que eie, por certo, era um sublime compositor, 
porem täo absorto em sua fantasia musicai que compunha, sem nenhum 
discemimento, sobre os piores textos. Como poderiam pe^as täo tolas como 
Lucio Silla ainda serem representadas hoje? — ou Coslfantunet — amais 

frivola de todas! Os textos teriam de ser reescritos — assim pensava-se_ 

para que a müsica fosse salva. Coitado do Mozart, dizia-se, nada entendia de 
textos. Atualmente, aos poucos vai-se constatando que tais criticas eram täo 
erradas quanto prematuras; que estas öperas näo foram compreendidas 
porque tem uma profundidade e sutileza muito al6m do que era esperado da 
öpera no söculo XIX. Vai-se descobrindo tamböm que compositores como 
Mozart, Schubert e atö mesmo Verdi, que foram alvo das mesmas criticas, 
ünham uma extraordinäria preocupa^äo com cada palavra. 

Talvez caiba aqui um räpido retomo a Monteverdi, que elaborou cada 
uma de suas öperas em colabora^äo com o libreüsta. Em algumas delas, o 
libretista morava na vizinhanga do compositor, permitindo que os dois 
trabalhassem sempre em conjunto, corrigindo e polindo a obra, em seus 
menores detalhes. Mozart se ligava a seus libretistas por um modo seme- 
Ihante de trabalho, em particular com Da Ponte, mas tamböm com Stephanie 
{O rapto do serralho ) e com Schikaneder (A flauta mdgica ). Da colaboragao 
de Mozart com todos eles, constatamos que o compositor teve um papel 
considerävel na forma^äo do texto. 

No que se refere ä forma, a antiga opera seria italiana era fundamen¬ 
talmente diferente do novo drama musicai. Em sua juventude, em Miläo, 
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Mozart teve de compor tais obras usando libretos jä prontos e que ocasional- 
mente jä tinham sido utilizados por outros compositores. A töcnica da opera 
seria exigi a em primeiro piano a solusao de problemas precisos, colocados 
a priori: o dueto de amor, a äria da cölera, a cena do cemitörio e assim por 
diante. Os textos, que deviam simplesmente satisfazer determinadas regras 
gerais, eram em grande parte intercambiäveis. (A inten^äo de Raaff, men- 
cionada acima, de usar uma äria de paz de Metastasio, ilustra bem esta 
concepgäo, aplicada poröm a um modelo totalmente inadequado, o Idome¬ 
neo,) As idöias que Mozart tinha em mente para este tipo de drama musical 
näo podiam ser realizadas dentro das conven^öes da opera seria . 

E significativo e revelador que Mozart tenha denominado o Idomeneo — 
a sua primeira obra no novo estilo — näo como opera seria e sim como 
dramma per musica. Aqui, pela primeira vez, eie se sente responsävel pela 
totalidade da pe$a, tanto pelo texto como pela musica, e näo escreve sequer 
uma sö nota musical para palavras que näo tenham a sua mais completa 
aceitafäo. Por conseguinte, pode-se afirmar que nas öperas que se seguiram 
a Idomeneo , os textos, al6m da müsica, eram de Mozart; caso näo aprovasse 
o texto, Mozart insistia para que fosse alterado. Eie trabalhava juntamente 
com o iibretista e, se necessärio, por conta pröpria, atd obter os resultados 
que almejava. Pode-se observar claramente esta abordagem atravös da cor- 
respondSncia sobre o Idomeneo . 

Portanto, quando hoje se diz que a musica 6 boa mas o texto 6 fraco, se 
critica o pröprio Mozart — e deve-se pisar com cuidado neste terreno. Ao 
aceitar o texto, Mozart o fez tal como aparece na ultima versäo. Se o texto 
de uma öpera composta por Mozart nos parece fütil, esta 6 uma critica 
dirigida ao compositor. Afinal de contas, se algo näo era do seu agrado, eie 
teria exigido altera^öes em tempo häbil, como habitualmente fazia. O seu 
instinto dramätico näo se dirigia apenas ä müsica, mas para a öpera como um 
todo. Quando o Iibretista Varesco Solicitou um pagamento adicional pelas 
inümeras modificagöes exigidas pelo diretor artistico da produ^äo de Muni- 
que, Mozart escreveu: 

Diga a Varesco, entrementes, que eie näo obterä do Conde Seau um sö 
centavo a mais do que o combinado entre eles — uma vez que as 
modifica^öes näo foram feitas para eie e sim para mim... 

(18 dejaneiro de 1781) 

Ao tempo de Mozart, um drama musical significante sö poderia se originär 
de umaestreita colaboraqäo entre o compositor e o Iibretista, do mesmo modo 
que, hoje em dia, uma obra deste genero sö pode ser realizada por meio da 
colaborafäo desinteressada entre o regente da orquestra e o diretor de cena. 
Lamentavelmente, este tipo de trabalho em conjunto 6, com freqüencia. 


separado pela critica: a encenapäo foi notävel, poröm a execu^ao musical..., 
ou ao conträrio. O diretor musical tamböm 6 culpado se a abordagem do 
diretor de cena näo for bem fundamentada do ponto de vista musical; no 
decorrer dos ensaios eie deve representar as inten^Öes do compositor um 
diretor de cena que seja musical aceitarä prazerosamente os seus conselhos. 
No entanto — como ocorre habitualmente — quando um regente chega 
pouco antes da estreia e encontra um espetäculo quase pronto, eie sö pode se 
resignar ä pröpria sorte. No palco, pensarä eie, pode se passar o que bem 
entenderem, nös cä em baixo executaremos uma bela müsica. Tal con- 
cep$äo, muito generalizada, ö cataströfica para a öpera. Näo deveria haver 
espetäculo openstico em que o diretor e o regente näo houvessem trabalhado 
em fntuna colabora^äo ou no quäl cada um deles näo possa subscrever toda 
a apresenta^äo, inclusive no que se refere ao domlnio do outro! A simbiose 
entre diretor de cena e regente 6 anäloga äquela que une os seus autores: o 
compositor e o Iibretista. 

Mais um exemplo sobre a participa^äo de Mozart na elaboragäo do texto: 

Na ultima cena do segundo ato, Idomeneo tem uma äria, ou meihor, uma 
cavatina entre os coros. Aqui 6 meihor ter um simples recitativo, bem 
apoiado pelos instrumentos, pois nesta cena, que 6 a mais bela de toda a 
öpera (devido ä a$äo e aos agrupamentos que acabam de ser combinados 
com Le Grand), haverä tanto barulho e confusäo no palco, que uma äria, 
a esta altura, faria uma mä figura — alem do mais, hä uma tempestade que 
certamente näo iria ceder lugar ä äria do senhor Raaff, näo 6 mesmo? 
P ortanto, o efeito de um recitativo entre os coros serä infinitamente meihor. 

(15 de novembro de 1780) 

Trata-se, no caso, do recitativo acompanhado de Idomeneo, ao final do 
segundo ato, “Eccoti in me barbaro Nume”, entre os coros "Qual nuovo 
terrore” e “Corriamo, fuggiamo”. Mozart considera esta cena como a mais 
bela de toda a öpera — em realidade 6 a mais temvel, mas expressa 
exatamente o que eie queria dizer e, por conseguinte, da 6 bela. Para Mozart, 
o conceito de beleza näo implica necessariamente algo agradävel. Nesta 
cena, que parece um monölogo de Idomeneo, este se reconhece como o ünico 
culpado por tudo: eie prometeu o sacriffcio a Netuno mas agora, quando este 
envolve o seu filho Idamante, eie näo pode manter a promessa. Na verdade, 
este monölogo 6 um grande diälogo entre Idomeneo e Netuno. O tremendo 
deus dos mares näo pronuncia uma sö palavra em toda a öpera, mas estä 
constantemente presente pela voz da orquestra desde a abertura. Neste 
accompagnato ouvimos o seu terrivel "näo” em resposta ä tmiida süplica de 
Idomeneo para que abra mäo do sacriffcio da vftima inocente; 6 um 
poderoso exemplo do discurso sonoro näo-verbal. Logo, na linguagem de 
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Mozart, como na de Monteverdi, o belo significa aquiio que 6 justo ou 
veräadeiro. 

Estamesma tendencia k concentragäo serä encontrada em sua coirespon- 
dencia sobre o terceiro ato: 

...este foi considerado como muito superior aos dois primeiros atos. Mas 
o libreto e longo demais e conseqüentemente a müsica tambem (sempre 
fui desta opiniäo). De sorte que a äria de Idamante. “No, la morte io non 
pavento , deverä ser omitida; de qualquer modo ela ali estaria fora do seu 
lugar. 

(18 dejaneiro de 1781) 

Evidentemente isto quer dizer fora do lugar no sentido dramätico, porque 
caso Idamante cantasse esta äria os outros cantores teriam de vagar a esmo 
pelo palco. Mozart tinha plena consciencia de que tais cortes, por mais 
necessärios que fossem, significavam uma perda do ponto de vista musical: 

No entanto, aqueles que a ouviram com a müsica lamentam o fato. A 
omissao da ultima äria de Raaff e ainda mais sentida; mas e preciso 
transformar a necessidade em virtude. 

A “ultima äria de Raaff’ 6, nada mais, nada menos que “Torna la pace”, 
aquela que Mozart criou a tanto custo, esfor 9 o e polemica para pacificar o 
seu cantor. Ela vem logo apös o accompagnato de Idomeneo, o qua! termina 
com as palavras Oh Creta fortunato, Oh me felice”. Depois de um recitativo 
orquestral (accompagnato), o ou vinte da öpocaesperava uma äria; as poucas 
exce^öes a esta tradicional regra formal eram tidas como verdadeiras sensa- 
9 öes. Quando Mozart eliminou a äria, o derradeiro recitativo, a dolorosa 
resigna^ao de Idomeneo, transformou-se no final da öpera! A ausencia da 
äria que resolvia tudo em felicidade e relaxamento das tensöes fica mais 
notävel exatamente pelo coro jubiloso que diretamente se segue. No sentido 
formal, afinal de contas este coro näo pertence k a^ao bäsica, mas 6 o inicio 
de um grande divertimento conclusivo: a marcha coral “Scenda Amor” — 
uma chacona-balö. Esta jubila^äo final, agora, parece supörflua e penosa, 
interrompendo abruptamente o inacabado monölogo de Idomeneo como que 
dizendo. Chega, seu tempo acabou.” O jubilo prematuro € assustador: a 
culpa de Idomeneo inibe qualquer iniciati va sua—eie näo pode sequer cantar 
a sua äria de final feliz. 

Aqui consmtamos tambem que o corte, apesar de lamentävel sob o aspecto 
musical, significa uma grande compressao dramätica onde o efeito 6 obtido 
pela pröpria müsica, pela impressionante colisao entre o accompagnato e a 
apoteose final. Atö no que se refere ao aspecto tonal, o recitativo final de 
Idomeneo fica isolado no final: ä raiva de Electra, que termina em iö menor, 
sucede-se um estranho acorde em mitmaior, tao perturbador quanto cal- 


mante, ao quäl o predomfnio das c larinetas e trompas dä uma sonoridade 
misteriosa e romantica. O accompagnato de Idomeneo termina em sitmaior, 
a tonalidade da äria que foi suprimida. Sem isto, a conclusäo do recitativo 
parece uma tomada de fölego para algo que jamais acontece, algo que € 
brutalmente posto de lado pelo jubiloso coro em rä maior. 

ß digno de nota e altamente significativo que Mozart tenha finalmente 
retirado desta öpera a ünica äria que possufa uma expressäo completamente 
reiaxada e feiiz. A obra inteira 6 dominada pela amea^a (Netuno), pelo 
conflito (gregos e cretenses), pela tensäo (pai-filho, as duas rivais Ilia e 
Electra) e pela angustia. A felicidade e serenidade säo permanentemente 
desejadas, poröm quase sempre inacesslveis; as amea^as surgem de todos os 
lados. Os poucos momentos felizes de Idamante bem como de Ilia e Electra 
igualmente o demonstram. Para o pröprio Idomeneo, tais momentos inexis- 
tem devido k sombra de sua promessa tenebrosa. A öpera näo contöm sequer 
uma sö äria tranqüila, em andante ou adägio, onde tudo 6 beleza e paz. 
possivel que a müsica da äria final de Idomeneo tivesse a inten^äo de 
representar o ponto de repouso de toda a obra. E foi exatamente ela que 
Mozart foi obrigado a retirar da conclusäo, pois justamente esta obra näo 
poderia chegar a um final feliz. At6 o fim prevalece a atmosfera trägica — a 
sua continua 9 äo terminaria provavelmente numa tragödia similar. Nesta luta 
por uma adequada conclusäo da öpera, pode-se vislumbrar Mozart em sua 
“oficina” e perceber o que eie buscava conseguir em suas discussöes com o 
libretista e na experimenta^ao das diversas versöes musicais. 

A procura de uma forma adequada para a cena do oräculo nos dä uma 
idöia bastante nftida a respeito da concep0o dramaturgica de Mozart: 

Diga~me, voc^ näo acha que o discurso da voz subterränea e demasiado 
longo? Pondere isto bem — imagine a cena e lembre-se que a voz deve 
soar terrivel — ela deve ser penetrante—de modo que a audiencia acredite 
que e verdadeira. — E como pode o efeito ser tao forte, se o discurso, por 
ser demasiado longo, fixer com que os ouvintes fiquem cada vez mais 
convencidos du que nada significa? 

(29 de novembro de 1780) 

Esta cena 6 estruturada com grande eficiencia dramätica. Se algo 6 terrivel, 
apavorante, seu impacto dramätico se perde gradualmente quando t apresen- 
tado por um longo discurso. Ao primeiro acorde a platöia agu$a os ouvidos, 
mas quanto mais tempo a voz subterränea falar, mais se perderä o interesse 
inicial e o efeito acaba por se perder. Considero quase incrivel que um 
compositor tao jövem pudesse estimar tao precisamente este impacto, pois 
esta capacidade pressupoe uma certa experiencia de vida. 

Mozart continua: 
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ZH<7£L° diSC “ rS0 ~ espectr ° nä ° f0SSe täo prodtiziria 

^ ‘ bem ma,or ~ Esle discurso subterräneo pode ser faciimente 
encuitado e assim ganharä maisdo que perderä. 

(29 de novembro de 1780) 

Obviamente Mozart näo sö oonbece bemoseu Shakespeare, como o critica 

°r"‘" 38 P^P 0505 * Varesco cE^U^äo aos coJS 
näo Ihe pareceram suficientes, de escreveu: 

1 ° ng ° de ““ e ’ eu o encurtei; 

noCTtanto, Varesco nada precsa saber a respeito disto porque serä 
impresso exatamente como eie o escreveu. 

(18 de Janeiro de 1781) 

Aestaaltura, apesardejäierporduas vezesencurtadoacenadoortculaele 

r!^ aVa ! 0 " 8a <tema ' S ' 08 00068 ad,CKM,ais efetuados pelo 
t»^)no compositor, sem envolver o libretista. Mozart achava que, em con- 

SHJerapäo a Varesco, o Iibreto dcveria ser publicado na versäo integral Isto 
a^bou näo acontecendo porque odiretorartfsüco fez questäo de que a versäo 
efeüvamente apresemada fosse pubticada como o Iibreto definitivo em 

!r UfcS diSCrepanCiaS °° m ° Era costume na öpoca que o 

publico pudesse comprar antecipadamente o texto de uma nova öpera, para 

°r tCS f,Cassem fami,ia rizados com o conteudoantes do espetäculo 
Date mafeas pessoas näo precisariam dedicar toda a aten^äo asünples- 
mente e tuender o enredo da a^äo cenica. 

Existem finalmente quatro versöes da voz subteiranea, cada quäl inais 
T * precedente ‘ Mozart desejava dar a este discunso um caräter 
|2S2 C ° 6 “ real ’ ASS ' m Cle 0 fcz ^«npanhar por duas trempas e tres 
tres a P °f ,Vam ’ juntamente com ° cantw. nos basüdores. Estes 

tres trombones sö ünham que tocar uns poucosacordesdurante toda a öpera. 

le *° * Muni 1"e recuax, a Mozm esles tranWs, 

Alöm de outras pequenas brigas com o conde Seau, tive com eie uma luta 
desesperada a proposito dos trombones. Digo que foi uma luta desesperada 
porque tive de ser grossem, com elc para tentar conveoc^ lo. 

(II de Janeiro de 1781) 

Lamentavelmente Mozart näo o convenceu, pois na primeira apresentaeäo 
lavoce foi acompanhada pelasmadeiras desopro. Istorepresentou umaperda 

as^T 5 ^^ conta35 <*”***&» sobreasonoridaS- 
jxwque as mattetras, que eram tocadas no fosso da orquestra, näo poliam ser 

colocadas nos basüdores. Por esta razäo considero imperfeita Sa versäo 
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com as madeiras, utilizada para a primeira apresentaeäo, pois atravös de suas 
cartas sabemos que, no que tange a Mozart, esta era uma solu^äo compro- 
metida. 

Apös algumas apresenta^öes em Munique, nunca mais Mozart apresentou 
o seu Idomeneo no palco. Apesar de sempre te-lo em mente eie näo o conseguiu. 
Uma encenaeäo que seria reaüzada em Viena em 1781 foi impedida por 
Gluck, que jä tinha os cantores principais sob contrato, para a apresentaeäo 
naquele ano de sua Iphigenie em alemäo e de sua Alceste em italiano. Alöm 
disso Alxinger, o excelente poeta”, que deveria traduzir o Idomeneo para o 
alemäo, jä estava ocupado trabalhando para Gluck. Mozart queria executar 
a sua öpera näo apenas em alemäo, como tamböm em versäo totalmente nova, 
com o baixo Fischer no papel de Idomeneo e o tenor Adamberger como 
Idamante. 

Por fim, em 1786, Mozart conseguiu realizar uma apresentaeäo em forma 
de concerto, no paläcio Auersperg, para a quäl, em razäo de certas obriga^öes 
sociais, foram feitas algumas modificaeöes: o papel de Idamante foi cantado 
nesta ocasiäo por um tenor e tamböm foi preciso acrescentar um grande solo 
de violino para um violinista que tinha uma posieäo proeminente na vida 
musical de Viena, o conde Hatzfeld, cuja esposa fazia o papel de Electra. As 
peeas compostas para esta execueäo constituem uma mdsica maravilhosa. A 
versäo dita vienense 6 uma legftima versäo de concerto, se bem que um bom 
ndmero de teatros de öpera a utilize para apresentagöes cenicas. 

VS-se portanto que esta inestimävel correspondencia elucida de maneira 
bem penetrante uma quantidade de decisöes tomadas por Mozart Esta visäo 
do modo de pensar e trabalhar de Mozart 6, evidentemente, de uma impor- 
tancia Capital para a interpreta^äo atual de suas öperas. Faremos um julga- 
mento diferente a respeito das värias versöes de suas öperas posteriores, se 
tivermos a ebave para compreender as modificagöes introduzidas por Mo¬ 
zart. Tambdm poderemos evitar julgamentos apressados apös constatar a 
maneira consciente e autocrftica pela quäl Mozart abordava a sua obra. 
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Reflexoes e impressoes 

Näo pretendo realizar aqui um estudo analftico ou musicolögico desta obra, 
porem transmitir as impressöes que me tocaram diretamente ao longo do meu 
trabalho com o Requiem de Mozart. 

Ein primeiro iugar senti a coesäo, o plano geral e a arquitetura da pe$a de 
uina maneira muito rnais convincente do que anteriormente — mesmo a 
despeito de a partitura estar incompleta e dos acrescimos realizados por 
Süssmayr, o aluno de Mozart, que foram täo duramente criticados. Näo me 
parece que estas adi$Öes sejam um corpo estranho ä müsica, pois em sua 
essencia elas säo mozartianas. Näo posso crer que um compositor menor 
como Süssmayr, cuja obrajamais vai al6m de uma medfocre banalidade, 
pudesse de möto pröprio terminar a Lacrimosa e compor o Sanctus, Bene- 
dictus e Agnus Dei. Atö mesmo a hipötese de que o restante da composi^ao 
teria servido de inspira^äo a Süssmayr näo me convence de que a müsica 
seja de sua autoria. No que me diz respeito, estes movimentos tambüm se 
origmaram em Mozart, seja porque algum material em forma de esbo^o 
estivesse ao alcance de Süssmayr, seja porque, no correr de sua colabora^äo, 
Mozart tenha tocado para eie estas composi^öes, de sorte que de alguma 
maneira elas tenham ficado retidas em sua mente. *A nitida discrepäncia 
qualitaü va entre a composi^ao como tal e a instrumenta^ao destes movimen¬ 
tos, realizada por Süssmayr, refor 9 a a minha convic^äo. 

Das cartas de Mozart sabemos que pensamentos eie tinha sobre a morte 
e os meios religiosos de que dispunha para lidar com ela, que lhe eram 
familiäres e aceitos como parte da vida. Em 1787, com 31 anos, eie escreve 
para o pai doente: 

Como a morte, quando a examinamos de perto, e a verdadeira meta final 
de nossa existencia, eu estabeleci faz alguns anos uma grande intimidade 
com esta maior e melhor amiga da humanidade, de modo que a sua imagem 


näo apenas deixou de me aterrorizar, como ate tomou-se muito tranqüila 
e consoladora. E eu agrade^o ao meu Deus por me ter permitido graciosa- 
mente a ocasiao... de aprender que a morte e a chave que abre a porta da 
nossa verdadeira felicidade. Jamais me recotho ao leito ä noite sem refletir 
sobre isto —jovem que sou, posso näo viver para ver outro dia... 

(4 de abril de 1787) 

O quarteto da morte do Idomeneo y escrito por Mozart dez anos antes do 
Requiem , jä me dä a impressäo de ser a primeira confronta^ao pessoal com 
a sua pröpria morte. Ao longo de toda a su’a vida, Mozart (que se identificava 
com Idamante), teve uma extraordinäria liga^äo emocional com esta öpera, 
especialmente com o quarteto. Diz-se que eie ficou emocionado äs lägrimas, 
ao ponto de näo conseguir continuar, quando cantou, um dia em Viena, o 
papel de Idamante. Conta-se uma histöria semelhante a propösito de uma 
esp6cie de ensaio do Requiem durante o quäl, pouco antes de sua morte, 
quando chegou ao Lacrimosa, Mozart desatou em prantos, incapaz de pros- 
seguir. 

A obra inteira me parece uma profunda confrontafäo pessoal; terrivel e 
perturbadora, pois o compositor fazia normalmente uma nitida distincao 
entre a sua vida pessoal e a sua arte. O prelüdio instrumental 6 um lamento 
fünebre em que säo empregados clarones e fagotes, com as cordas graves e 
agudas tocando altemadamente figuras solu^antes, que representam o pranto 
na müsica de Mozart Esta tranqüila lamenta^äo 6 brutalmente interrompida 
pelas entradas em forte dos trombones, trompetes e tambores, no sütimo 
compasso: a morte näo 6 apenas a gentil amiga, mas tamböm o portal para o 
julgamento terrivel. Aqui, pela primeira vez eu sinto, talvez como o pröprio 
lylozart, que o texto litürgico oficial toma-se umaemocionante confronta^äo 
pessoal. A morte, mais cedo ou mais tarde, chega para todos — mas o que 
acontecerä comigol Depois de luceat eis (que a luz os ilumine etemamente), 
nos compassos 17-20, a süplica geral termina sobre uma nota de consolo: 
tudo termina bem porque hä misericördia. 

O Kyrie, a prece pela piedade divina, se intensifica a partir da fuga 
gen6rica que atinge clamores homofönicos cada vez mais pessoais e exigen- 
tes: Senhor, tu tens de te apiedar de mim! A oposifäo entre geral e particular 
t. sobremodo Clara na seqüencia: o Dies Irae descreve um quadro impiedoso 
do horror do ültimojulgamento, a severidade do juiz (“cuncta stricte discus- 
surus!”); o Tuba mirum, a ressurreisäo dos mortos para o julgamento: nada 
resta sem expia^äo (nil inultum remanebit) — ao que se segue a pergunta 
angustiante, pessoal e emocionada: “Pobre de mim, o que direi agora?...” Ou 
o contraste brutal entre o Rei Todo-Poderoso, no Rex tremendae, com o eu, 
comigo: “Salva-me, fonte da misericördia”, queno Recordare, o movimento 
que, segundo o testemunho de Constanze, era para Mozart de particular 
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impoitanda, desemboca numa prece insistente e profundamente confiante: 

Tu me redimiste pelo teu sofrimento, esta pena näo deve ter sido em väo.” 
Eu compreendo esta atitude pessoal de Mozart, tanto religiosa quanto musi- 
cal, em rela^ao a este movimento, pois eie real^a sobremaneira o elemento 
pessoal da comunica^äo com Deus e representa a possibilidade de uma 
clemencia afetuosa por parte deste juiz, que de antemäo era tido como de 
uma implac£vel severidade; isto se evidencia mais especificamente em duas 
passagens: Tu, que perdoaste Maria Madalena, deixa-me tamb£m ter es- 
peran^a (compassos 83-93) — “Deixa-me estar entre as ovelbas ä tua 
direita” (compasso 116 ao final). 

No Confutatis, que cont 6 m desde o seu inicio a oposigao todos — eu , a 
rela^äo pessoal e fntima com Deus, manifesta no ultimo movimento, “Esteja 
perto de mim quando eu morrer!”, 6 sublinhada tanto pelo plano harmönico, 
quanto pela interpreta 9 äo musical do texto, que exprime certeza e confian^a. 
O 1190 aqui a pröpria voz de Mozart, suplicando por si mesmo com toda a 
insistencia e emo^äo de uma crian^a doente que olha confiante para a mäe 
— e sente o medo desaparecer. 
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